Blldgestaltung

Die groBBe Fotoschule

Wirkungsvolle Bilder gestalten und eine pragnante Bildsprache entwickeln
Linie und Form, Rahmen und Raum, Farbe und Licht, Emotion und Komposition

Mit zahlreichen Anregungen und Inspirationen fiir Ihre Fotopraxis

Rheinwerk

2., aktualisierte und uberarbeitete Auflage Fotografie



Marokko, 2017 (Bild: Elena Breuer)

KAPITEL 1

BILDGESTALTUNG

Wozu und fur wen fotografieren wir? Die meisten
Aufnahmen entstehen, um geteilt und mitgeteilt zu werden.
Fotografie ist ein Medium der Kommunikation. Die Bildsprache
drickt ihren Inhalt aus. Die Gestaltung ist wichtig, um den

Inhalt der Bilder deutlich zu vermitteln.




KAPITEL 1

BILDGESTALTUNG

Wozu oder ftir wen fotografieren?

Bildgestaltung ist wichtig. Sie ist Ihr Mittel Nummer 1,
wenn Sie das Bild, das Sie sich von der Welt machen, in
eine gelungene Fotografie Gbersetzen wollen. Gelungen
ist die Fotografie, wenn Sie sie fur ein gutes Bild halten
und wenn sich ihr Inhalt Dritten ebenso gut mitteilt. Den
meisten unter Ihnen mag der erstgenannte Aspekt relativ
einfach erscheinen, der zweite ist schon schwieriger -
und genau darum geht es.

1.1 Der Impuls, visuelle Eindriicke
festzuhalten

Sie fotografieren wahrscheinlich, weil es lhnen SpaR
macht. Sie entwickeln und erobern lhre Sicht auf die
Welt, die Welt vor Ihrer Kamera. Sie halten fest, was Sie
besonders beeindruckt. Dabei wéhlen Sie meistens be-
stimmte Motive aus, weil diese Sie erfreuen, Ihre Neugier
wecken oder Sie beriihren. Und vielleicht auch, weil Sie
anderen Menschen, die nicht dabei waren, zeigen wollen,
was Sie gesehen haben. Auch das kann ein Vergnigen
sein, vor allem wenn Ihre Aufnahmen gut gelungen sind.

Das Bild auf der vorigen Doppelseite zeigt einen
kleinen Ausschnitt der Welt, wie sie die Fotografin im
Moment der Aufnahme in Marokko vor ihrer Kamera
hatte. Sie wahlte dafur eine schrage Draufsicht auf die
unverputzten kubischen Hauser, indem sie besonders
ein Dach in die untere Bildmitte des querformatigen
Bildausschnitts setzte. Wie unterschiedlich groRe Klbétze
stehen die Gebdude dicht neben- und hintereinander.
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Das Bild wirkt durch geometrische Formen und Flachen
verschachtelt und in den lberwiegend warmen Farben
zu einem Ganzen komponiert.

Parabolantennen stechen als runde Flachen aus der
eckigen Masse hervor. Die mittlere Antenne steht auf
dem zentralen flachen Dach im Vordergrund. Das Dach
ist rechts in einem zarten Altrosa gestrichen. Obendrauf
ist bunte Wasche zum Trocknen ausgebreitet. Ihre leucht-
enden Farbflachen kontrastieren mit dem sandfarbenen
Mauerwerk. In der unteren Bildmitte hdngt - besonders
auffallig - ein schwarzes Kleid, wie auch die helleren
Textilien mit einem Stein befestigt, kopfliber zwischen
anderen Waschestlicken. Die verschiedenen Rosa-, Rot-
und Orangetdne scheinen optisch auf der Bildflache von
links unten nach oben rechts miteinander zu korrespon-
dieren. Links von der Bildmitte steht ein orangebraunes
Hauschen, in der oberen rechten Bildecke leuchten eine
rote Wand und ein kleines Dach in derselben Farbe. An-
dere kleinere Farbflecken setzen komplementare Ak-
zente und optische Gegengewichte. Die bunten Farben
wirken in einem reizvollen, fréhlichen Kontrast zu den
Steinen und verleihen der tristen Stadtlandschaft einen
vitalen Ausdruck. - Wenn Sie sich die Mihe machen, zu
beschreiben, was alles auf einem Bild zu sehen ist und
was da passiert, nehmen Sie es bewusster wahr. Sie ler-
nen, Bilder zu lesen, und mit der Zeit gelingt lhnen das
schon, bevor Sie auf den Ausléser driicken. Alles, was in
diesem Bild aus Marokko passiert, hat bei der Fotografin
zweifellos eine Faszination ausgelost, die sie hier mit uns
teilt. Doch wozu fotografieren, wenn nachher niemand
das Bild sieht?

1.2 Der Impuls, sich fotografisch mitzuteilen

In jedem Fall geht vom Motiv ein asthetischer Reiz aus,
und darauf folgt unser Impuls zu fotografieren. Der Be-
griff »asthetisch« ist in diesem Zusammenhang nicht
zwangslaufig als »schdn« zu verstehen, sondern als
sinnlich wahrnehmbar. Es gibt auch eine Asthetik des
Hasslichen, des Schreckens oder des Erhabenen. Der
Impuls zum Fotografieren kann ebenso gut von Dingen
angeregt werden, die Sie unangenehm berilhren, trau-
rig machen oder &@rgern. Auch solche Motive wollen Sie
moglicherweise in sichtbarer Form erhalten. Je haufiger
Sie Motive der einen oder anderen, der erfreulichen oder

A Abbildung 1.1

Kérnerpark, 2015 (Bild: Nora Lina Merten). — Drei Bdume, bei-
nahe kugelrund, werfen groRe Schatten. Dazwischen geht ein Paar
spazieren. Die Stimmung wirkt harmonisch, geradezu poetisch.

APS-C|24mm | 1/400s | £7,1]1SO 100

unerfreulichen Art aufnehmen, desto starker wachst lhr
Bedurfnis, andere an lhren Eindrlicken teilhaben zu las-
sen. Fotografien dricken bestimmte Sichtweisen aus.
Wie gut Ihre Sichtweise bei anderen ankommt, hangt
von lhrer Bildsprache ab - Schwarzweif3 oder in Farbe,
in Unter- oder Draufsicht, aus der Nahe oder aus der
Distanz, im engen oder weiten Ausschnitt, um nur einige
Bildgestaltungsmadglichkeiten zu nennen. Im Folgenden
verdeutlichen wir das anhand von Beispielen.
Abbildung 1.1 zeigt den engen Ausschnitt einer Park-
landschaft in Draufsicht. Aufgrund des Motivs und der

A Abbildung 1.2
Das gleiche Bild wie links, aber in Farbe wirkt die Aufnahme

natdrlicher als in SchwarzweifR.
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grauen Tonwerte wirkt das Bild zeitlos. Lange Schatten
fallen nach links unten. Die runden dunklen Blsche
verbinden sich in der oberen Bildhalfte zu einem opti-
schen Dreieck. Darin gehen ein Mann und eine Frau nach
rechts, ihre Képfe einander zugeneigt. Sie sind rechts
vom Sonnenlicht angestrahlt und heben sich vor der
schmalen Schattenflache im Hintergrund ab. Eine auf-
fallend helle Stelle erscheint in der runden Flache des
Gullydeckels im linken unteren Bildviertel. Sie bildet ein
optisches Gegengewicht zu den dunklen Flachen rechts
oben. Die Gesamtkomposition wirkt aufgerdumt und
Ubersichtlich, doch keineswegs langweilig. Das Bild hat
eine gewisse grafische Wirkung, somit auch eine leichte
Tendenz zur Abstraktion. Der Blick wird von links unten
nach rechts oben geleitet. Oben heben sich die beiden
Menschen deutlich von der Umgebung ab. Ihre Zweisam-
keit wirkt idyllisch und harmonisch. Die Aufnahme regt
unsere Aufmerksamkeit an, kommuniziert eine beson-
dere Stimmung und 16st damit eine angenehme Emp-
findung aus.
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Dieselbe Aufnahme in Farbe (Abbildung 1.2) wirkt néa-
her an unserer alltdglichen Wahrnehmung. Das Grln
der B&ume springt ins Auge, es macht sich sogar ein
winziger roter Akzent am Hals der Frau bemerkbar, und
auf dem Boden sind einzelne gelbe Blatter zu erkennen.
Die grafische Wirkung tritt zugunsten der Farben zurick.
Vergleichen Sie die unterschiedlichen Bildwirkungen, um
zu Uberlegen, welche Fotografie Sie personlich starker
anspricht.

Wechseln Sie beim Fotografieren lhre Blickrichtungen.
Dabei geht es nicht nur darum, welcher Sichtweise Sie
den Vorzug geben, sondern welche Perspektive dem je-
weiligen Bildinhalt eher entspricht. In dieser schragen
Draufsicht fuhlen wir uns als unbeteiligte Beobachter aus
sicherer Entfernung. Ahnlich ist es mit einer steilen Per-
spektive von unten, der sogenannten Froschperspektive.
Auch diese fihrt in der Aufnahme zu einer ungewohnten
und daher oft zu einer besonders reizvollen Ansicht.

In Abbildung 1.3 ist ein Moment festgehalten, in dem
Tauben Uber die Dacher hinwegrauschen. Das oberste

« Abbildung 1.3

Ohne Titel, aus der Serie
»Berlin«, 2016 (Bild:
Paul Magura). — Ein
Himmelsstick im engen
Ausschnitt aus der Un-
tersicht zieht den Blick
den Tauben folgend nach
rechts oben.
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Stockwerk eines mehrstdckigen Altbaus erscheint am lin-
ken Bildrand angeschnitten, rechts unten ragen die be-
laubten Zweige eines Baumes herein. Dazwischen breitet
sich das diffuse Grau des Himmels aus, Uber den der
Vogelschwarm in die rechte obere Bildecke zieht. Durch
die kurze Belichtungszeit zeichnen sich zahlreiche un-
terschiedliche Posen des Vogelfluges ab. Im Gegenlicht
erscheinen sie, ahnlich wie die Blatter des Baumes, als
schwarze Silhouetten. Haus, Vogelschwarm und Baum
sind jeweils stark angeschnitten, setzen sich jedoch in
unserer Vorstellung auRerhalb des Bildrandes fort. Die
Abbildung ruft Fernweh hervor.

Oft bezeichnen wir Bilder, die uns ansprechen, als
»schdn«, obwohl dies nicht immer genau das trifft, was
wir sagen wollen. Das Bild berlihrt uns emotional in ei-
nem Bereich, in dem wir nicht unbedingt die passenden
Worte firr das finden, was uns bewegt. Daher kommuni-
zieren wir mit Bildern anders als mit Worten. Wenn Sie
also durch lhre Fotografie kommunizieren, méchten Sie
wahrscheinlich Reaktionen lhrer Mitmenschen anregen
und sich vor allem Uber das jeweilige Motiv und dann
auch Uber das Bild austauschen. Wenn Sie die Fotografie
auf diese Weise als Kommunikationsmedium anwenden,
werden Sie feststellen, ob der Inhalt lhrer Aufnahme bei
den anderen die Reaktionen ausldst, die Sie sich davon
versprechen. Mitunter ist das nicht der Fall. Das kann
daran liegen, dass die Betrachter lhrer Fotografie eine
andere Sicht auf die Welt haben. Oder |hre Aufnahme
transportiert den Inhalt nicht auf dieselbe Art und Weise,
wie Sie es sich erhoffen. Eine gute Bildgestaltung hilft
dabei, den Inhalt und die Wichtigkeit des Motivs in |hrer
Fotografie zu verdeutlichen. Es gibt zwar keine hundert-
prozentige Garantie daflir, dass andere lhre Bilder ge-
nauso auffassen, wie Sie es beabsichtigen. Doch mithilfe
unserer Ausfihrungen werden Sie besser verstehen, wie
Sie die anderen durch eine préagnante fotografische Bild-
sprache besser erreichen.

Wir haben keinen persdénlichen Bezug zur Aufnahme
in Abbildung 1.4. Dennoch sind wir fiir die friedliche Stim-
mung empfanglich. Diese wird durch die sanften Farb-
kontraste zwischen Lindgrin, Blauschwarz, Turkis und
unterschiedlich stark gesattigte, also mehr oder weniger
grell leuchtende Rotténe vermittelt.

¥
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A Abbildung 1.4

Sarah, aus der Serie »And | hope you like jammin’ too«, 2017
(Bild: Jona Fischer). — Die friedliche Bildstimmung wird durch die
freundliche Farbwirkung unterstutzt.

Meistens mdchten wir unsere Fotografien, zum Beispiel
Erinnerungen an einen bestimmten Menschen oder eine
Situation, nicht fir uns allein behalten. Zumindest be-
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reichert es uns, wenn wir die Erinnerung an Menschen,
Situationen und Szenen teilen, sei es eine Party oder
eine Reise, die ersten Bluten im Fruhling oder eine lus-
tige Mimik. Als Hinweis auf das Motiv, also den Bildge-
genstand, missen wir unsere - zugegebenermafRen sub-
jektive - Bildsprache angemessen formulieren. Denken
Sie zum Beispiel an Portréats. Uberlegen Sie, dass nicht
jedes private Foto dazu geeignet ist, mit einer gréRe-
ren Community geteilt zu werden, etwa Aufnahmen von
Kindern, Uber die sich Erwachsene amiusieren, obwohl
die Kinder nicht gleichermaRen SpaR daran haben. Ein
privates Familienportrat, das fur den engeren Kreis der
Angehorigen geeignet ist, sieht oft anders aus als ein
offizielles Bild von der Fotografin oder vom Fotografen. Es
sollte Gbrigens selbstverstandlich sein: Holen Sie immer
die Zustimmung der betreffenden Personen ein, bevor
Sie deren Fotos in sozialen Netzwerken einstellen, auch
wenn Sie gut befreundet sind!

Abbildung 1.5 ist zwar gegen die konventionellen Re-
geln der Portratfotografie nicht auf die Augen fokussiert,
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« Abbildung 1.5

Ohne Titel, 2016 (Bild: Carla
Schileiffer). — Die Intensitat
dieses Blicks mit der Kopie
einer John-Lennon-Brille wirkt
trotz Unschéarfe suggestiv und
authentisch.

dennoch wirkt der direkte Blick durch die blaue Son-
nenbrille in die Kamera unmittelbar. Er kbnnte sagen:
»Schau mich anl«, oder auch: »Was guckst du so?« Da
uns durch die Unschérfe auf vorderster Bildebene eine
genaue Betrachtung des Gesichts verwehrt bleibt, wird
sogar der Eindruck vermittelt, als ob wir dahinterschauen
kdnnten. Dieses Portréat lasst mehr Uber den seelischen
Zustand dieser Person erahnen, als lediglich ihre duere
Erscheinung.

In den sozialen Netzwerken scheint die Menge an
Selbstdarstellungen Gberzuschwappen. In Form von Sel-
fies fordere ich andere auf, mich anzusehen, um mich
wahrzunehmen. Die Selfies sind im Grunde eine zeit-
gendssische Form der Selbstportrats. Sie sind jedoch
weiter verbreitet als konventionelle Selbstportrats von
Kanstlern und Fotografinnen. Tatsachlich existiert die
Bezeichnung Selfie erst seit 2002. Diese Bilder werden
meistens mit Smartphones oder Webcams viel einfacher
aufgenommen und vor allem in sozialen Netzwerken viel
schneller und haufiger veréffentlicht als herkdmmliche

Selbstportréats. Sie dienen ebenso einer Selbstvergewis-
serung wie beispielsweise die analogen Schwarzweifbil-
der von Vivian Maier (siehe z. B. http;//r-wrk.de/897801).
Selfies vermitteln unter anderem »lch war hier«, »XY und
ich«, »Als ich besonders gliicklich war ...« oder »Als ich
besonders unglicklich war ...«. Wie ein Tagebucheintrag
hat das Selfie die Funktion, die Erinnerung an eine be-
sondere Szene und ein damit verbundenes Gefiihl festzu-
halten und zu teilen. Je mehr Menschen es sehen sollen,
desto groRer ist das Bedurfnis, sich bewusst darzustellen
- egal ob scharf oder unscharf wie in diesem Bild.

Die Schnappschussésthetik vermittelt Natirlichkeit,
Spontaneitat und damit auch eine - vermeintliche -
Authentizitat, denn diese Form des spontanen Bildaus-
drucks kann ebenso gestellt sein. Durch das Bild wird an
das Vergnugen der jeweiligen Situation erinnert. Teilen
Sie Ihre Erinnerung, vervielfachen Sie moéglicherweise
den SpaR, den Sie hatten.

Woran denken Sie beim Anblick von Abbildung 1.67?
Die Aufnahme wirkt spontan, gerade wegen des schein-
bar unerwiinschten Lichtreflexes Gber den Augen. Der
Bildausdruck erscheint fréhlich. Die junge Frau hat ihren
Mund weit aufgerissen, als ob sie lauthals lacht oder ju-
belt. Es scheint sich also um einen Schnappschuss in
einer heiteren Situation zu handeln. Zwar bleibt uns der
Grund des Glicks in der Aufnahme verborgen, doch wir
kdnnen Vermutungen Uber die entspannte Atmosphére
zwischen der Fotografierten und der Fotografin anstellen.
Darin besteht der intime Aspekt dieses Bildes. Wir kbnn-
ten es ebenso gut in einem allgemeineren Kontext als
gelungenes Sinnbild flur Lebensfreude auffassen.

Nicht jedes private Foto landet schlieBlich in den sozi-
alen Netzwerken oder allgemein zuganglich im Internet.
Wenn Sie zum Beispiel Familienbilder aufnehmen oder
Freunde unter Freunden fotografieren, verschicken Sie
die besten Bilder davon eher exklusiv in einer persén-
lichen Nachricht. Sie benutzen Fotografien aus lhrem
privaten Archiv fur Glickwunschkarten, Kalender, Foto-
tassen oder T-Shirts? Die traditionellere Form besteht in
Abziugen fir die Wand zu Hause, Fotoalben oder sogar
kleinen Fotoblichern zum Verschenken.

Reicht der Kreis Ihrer Adressaten Uiber die private Ge-
meinschaft hinaus, wird die Offentlichkeit, die Ihre Auf-

nahmen betrachten soll, méglicherweise auch in einer
Ausstellung erreicht. Je mehr Menschen Sie mit Ihren
Fotografien ansprechen wollen, desto weniger kénnen
Sie erwarten, dass diese auf den ersten Blick verstehen,
was Sie mit lhren Bildern vermitteln wollen. Je gréRer
das Publikum Ihrer Werke ist, desto wichtiger wird die
Bildgestaltung zum besseren Versténdnis Ihrer Intention.
SchlieBlich kénnen Bilder auch missverstanden werden.
Zahlreiche Fotografen versuchen, dem durch méglichst
eindeutige Bildtitel und -unterschriften entgegenzuwir-

AR Abbildung 1.6

Sterni, 2016 (Bild: Kathleen Pracht). — Der Eindruck von Sponta-
neitat und Frohlichkeit in dieser besonderen Situation wirkt durch
den vermeintlichen Fehler des Lichtreflexes umso stérker.
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A Abbildung 1.7
Robin Blume, 2016 (Bild: Carla Schleiffer). — Das Portréat ist durch
den Hell-Dunkel-Kontrast und die Ergénzung der Blume auf einem

Auge einfach, aber wirkungsvoll verfremdet.

ken. Andere wiederum spielen absichtlich mit der poten-
ziellen Mehrdeutigkeit, indem sie das Motiv aus seinem
Kontext isolieren, die Aufnahme verfremden oder poeti-
sche Titel erfinden. Damit stellen sie ihre Fotografien in
einen eher kreativen Zusammenhang.

So zum Beispiel in Abbildung 1.7. Es handelt sich um
das verfremdete Brustportrat eines jungen Mannes vor
einem fleckigen Hintergrund. Vermutlich liegt der Mann
auf dem Boden. Die Beleuchtung strahlt seine rechte Ge-
sichtshalfte und den Oberkérper an. Dagegen liegt seine
linke Gesichtshalfte fast komplett im Schatten, dessen
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Schwarze rechts im Bild in das dunkle Haupt- und Bart-
haar Ubergreift. Der warme Ton des Gesichts kontrastiert
vor allem mit der Hintergrundfarbe. Dabei springt uns die
Blute ins Auge, die auf seinem rechten Auge platziert ist.
Mit diesem einfachen Accessoire hat die Fotografin dem
Portrat ein poetisches Element hinzugefligt, das sich mit
dem Namen des Mannes im Titel (wenn das tatsé&chlich
sein Name ist) ein Wort- beziehungsweise ein Bildspiel
erlaubt. Hier wird weniger »durch die Blume« gesprochen
als vielmehr damit gestaltet.

Der bildlichen Verfremdung gegenuber steht die Foto-
grafie, die einen Uberwiegend dokumentarischen Cha-
rakter hat, indem sie konkret auf etwas hinweisen soll.
Dabei dirfen moglichst keine Missverstandnisse entste-
hen. Und selbst in diesem Fall kann nicht ausgeschlos-
sen werden, dass das Bild - von anderen - aus seinem
urspringlichen Kontext gelést und in einen neuen Kon-
text gesetzt wird und damit eine vom Fotografen oder von
der Fotografin unerwilinschte Botschaft vermittelt oder
Interpretation auslést. Das passierte zum Beispiel einer
Familie, die ihren blonden Sohn inmitten dunkelhautiger
Kinder in einem indischen Kinderheim fotografierte und
das Urlaubsbild in der Foto-Community eines amerika-
nischen Magazins postete. Die Familie wollte damit gut
gemeinte Aufmerksamkeit fr das Kinderheim erreichen.
Stattdessen trat das Gegenteil ein, denn das Foto wurde
in rassistischen Kontexten im Internet instrumentalisiert
(siehe http://r-wrk.de/897802). Leider sind Sie letztlich
auch durch die klarste Bildgestaltung nicht vor derlei
Ubergriffen und Instrumentalisierungen gefeit. Achten
Sie daher darauf, wo und wie Sie anderen lhre Bilder
zuganglich machen!

In Abbildung 1.8 handelt es sich um eine Aufnahme
aus einer Reportageserie Gber Nachtarbeit in Berlin. Der
Fotograf verhielt sich hier wie ein Beobachter, der mog-
lichst objektive, also ungestellte Bilder von verschiede-
nen Momenten und aus unterschiedlichen Perspektiven
von seinem Motiv aufnimmt. Diese stellte er anschlie-
Rend zu einer Serie zusammen, die den Betrachtern das
Gefiihl gibt, Einblick in eine Welt zu bekommen, die ihnen
normalerweise nicht zuganglich ist. In diesem Fall blicken
wir vorn auf Teigstlicke im Rohzustand, wahrend im Hin-
tergrund vier Personen in Backerkluft eifrig werkeln. Die

Aufnahme vermittelt: So geht es bei der Nachtarbeit in
Berlins altester Backerei (Backerei Siebert, seit 1906) zu.

Sowohl dieser Art Fotografien, die Situationen im do-
kumentarischen Stil festhalten und sichtbar machen, als
auch gestellte oder gar inszenierte Aufnahmen kénnen
Verwendung in einem professionellen Kontext finden.
Dann richten sie sich gezielt an ein bestimmtes Publi-
kum, vielleicht sogar in einem kommerziellen Kontext.
In diesem Fall fotografieren Sie nicht mehr nur zum Ver-
gniigen, sondern auch, um damit Geld zu verdienen. Der
Anspruch an die Aussagekraft und Qualitat Ihrer Bilder
richtet sich entsprechend nach den Bedirfnissen lhrer
Auftraggeber. Diese orientieren sich wiederum unter
anderem am Bildmaterial, das Sie auf lhrer Homepage
prasentieren. Oder Sie stellen Ihre Aufnahmen gezielt
in Blogs zu spezifischen Themen ein, fir die Sie sich
fotografisch besonders interessieren, etwa zum Thema
»Tiere in der Stadt«, Strafenfotografie, Lifestyle oder
Food-Fotografie (siehe dazu die Inspiration »Food - Clau-
dia Godke« ab Seite 111). Zur Orientierung empfehlen
wir lhnen, bewusst fremde Werke aus den jeweiligen The-

<« Abbildung 1.8

Ohne Titel, aus der Serie
»Die &lteste Backerei
Berlins«, 2016, aus der
Serie »Who runs the
Night?« (Bild: Tim Voel-
ter). — In der ungestellten
Aufnahme im Stil einer
Reportage ist der Foto-
graf Beobachter.

menbereichen zu betrachten. Was spricht Sie besonders
an und was nicht? Was kénnen Sie besser oder wiirden
Sie anders darstellen? Was kdnnen die anderen besser,
und was inspiriert Sie dabei, Ihre eigene Bildsprache zu
perfektionieren? Bedenken Sie, dass wir in der viel be-
schworenen Bilderflut leben und die Konkurrenz groR ist.
Wie Sie Fotografien anderer und lhre eigenen bewusst
betrachten und besser beurteilen kbnnen, mdchten wir
Ihnen hier nahebringen. Die beste Voraussetzung flr
eine gute Bildgestaltung ist das Trainieren |hres eigenen
Blicks.

1.3 Unterschiedliche Bildsprachen

Nachdem Sie das potenzielle Publikum lhrer Fotografien
eingekreist haben - Sie selbst, Angehorige, der Freundes-
kreis, Bekannte oder eine bestimmte Community -, stellt
sich die Frage, was Sie mit Ihren Bildern beabsichtigen.
Wollen Sie dokumentieren, um zu beweisen, »so ist es
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gewesen«? Wollen Sie auf diese Weise lhr Publikum anre-
gen, um eine Verbundenheit mit denjenigen herzustellen,
die beim Anblick der Aufnahme - ebenso wie Sie selbst
-, Vergniigen, Arger, Trauer oder gar das Bedirfnis zu
reagieren empfinden? Méchten Sie Erinnerungen wach-
halten oder Assoziationen auslésen, unbewusste Eindri-
cke wecken, die sich mit Bildern einfacher hervorrufen
lassen als mit Worten? Oder wollen Sie mit Ihren Fotogra-
fien provozieren, indem Sie ungewohnte Ansichten aus
neuen Perspektiven vermitteln? Ob Sie sich also nun in
einer Uberwiegend dokumentarischen oder in einer eher
kreativen Bildsprache ausdriicken, in jedem Fall wollen
Sie Aufmerksamkeit flir Ihre Fotografien gewinnen.

Fotografien mit einem
dokumentarischen Charakter

Als Dokument mit Beweischarakter muss die Fotografie
generell angezweifelt werden. Das mag Sie Uberraschen,
weil Fotografien beispielsweise in Nachrichtenmedien
haufig zur Dokumentation eines bestimmten Tatbestan-
des eingesetzt werden. Dennoch gibt es gute Grinde
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daftr, die Authentizitat von Fotografien und damit ihr
Beweispotenzial jeweils infrage zu stellen. Da sich die
Bildsprache solcher Aufnahmen jedoch um eine Anna-
herung an Objektivitat bemuaht, sprechen wir hier von
Bildern mit einem Gberwiegend dokumentarischen Cha-
rakter im Gegensatz zu solchen Fotografien, die absicht-
lich subjektiv gestaltet sind.

Abbildung 1.9 besticht durch die gleichméaRige For-
mation der Passanten auf dem hell gepflasterten Platz.
Wie auf einer Buhne heben sich zunéachst drei Ricken-
figuren im Vordergrund durch ihre dunkle elegante Klei-
dung deutlich von der stadtischen Umgebung ab. Links
steht eine Frau im schwarzen Kostiim mit einer groRen
Handtasche. Sie scheint sich dem Mann zuzuwenden,
der ihr gegentbersteht. Zu ihrer Rechten steht ein Mann
im Anzug, der den Kopf nach links wendet. Weiter rechts
steht noch ein Mann, nach rechts gedreht, mit einem
Rollkoffer. Exakt auf der vertikalen Symmetrieachse des
Bildes, rechts hinter der mittleren Rickenfigur, steht eine
junge Frau, die zu der weiblichen Rickenfigur links zu
blicken scheint. Daher sieht es so aus, als gehdorten die
beiden linken Ruckenfiguren und die anderen beiden, die

« Abbildung 1.9

Am Potsdamer Platz, 2015
(Bild: André Giogoli). — Wie
auf einer Biihne stehen die
Passanten in fast gleichen Ab-
stdnden nebeneinander.

APS-C|70mm | 1/125s |
£161S0 200

» Abbildung 1.10

Die letzten Meter, 2010 (Bild:
André Giogoli). — Auch im
Sport hat die Fotografie eine
wichtige dokumentarische
Funktion.

APS-C|70mm | 1/250s |
£5,611S0 200

jeweils gegenuber frontal erscheinen, zusammen. In der
rechten Bildhalfte gehen eine junge Frau und ein Paar
vorbei; alle drei scheinen nach links auf die Gruppe zu
blicken. Daher konzentriert sich unsere Aufmerksamkeit
ebenfalls auf die Viererformation in der linken Bildhalfte.
Die Aufnahme hélt eine gewisse Spannung fest. Sie ver-
mittelt den Eindruck, als handele es sich um das Stand-
foto eines Spionagefilms. Wir kénnen zwar nur raten,
was sich da abspielt, doch je langer wir uns mit diesem
Bild beschéftigen, desto mehr kommt unsere Fantasie
in Fahrt. Im Stil der Street Photography zeichnet sich das
Bild selbst jedoch durch einen dokumentarischen Cha-
rakter aus. Der Fotograf beobachtete und l6ste im ent-
scheidenden Moment aus, als alle Personen genau so
standen. Die Bildsprache ist zwar klar und tbersichtlich.
Der Bildinhalt ist jedoch zweideutig. Tatsachlich war der
Fotograf gerade anwesend, als ein Film gedreht wurde.
Gleichzeitig erinnert das Bild insofern an Motive der
inszenierten Fotografien des kanadischen Kinstlers
Jeff Wall, der unter anderem StraRenszenen so nach-

stellt, dass sie authentisch wirken (siehe http.//r-wrk.de/
897803). Einerseits ist es erst in der Fotografie moglich,
den Augenblick l&ngere Zeit zu betrachten und tUber des-
sen etwaige Mehrdeutigkeit nachzudenken. Andererseits
zeigt Abbildung 1.9, wie unzuverlassig die Fotografie als
Dokumentationsmedium sein kann. Wenn wir nicht dabei
waren, kdnnen wir nicht mit hundertprozentiger Sicher-
heit sagen, ob es wirklich so war, wie es hier aussieht,
selbst wenn die Bildsprache eindeutig erscheint.

Nun wollen wir Sie nicht generell an samtlichen bild-
journalistischen Fotografien zweifeln lassen. Jeff Wall
ist ein Kunstler und spielt absichtlich mit dem Poten-
zial von Authentizitat in der fotografischen Darstellung.
Doch unter den professionellen Bildjournalisten gibt es
ein Ethos, das ihnen vorschreibt, keine Verédnderungen
vorzunehmen, die die Bildinformationen abwandeln. Ma-
nipulierte Aufnahmen missen also als solche gekenn-
zeichnet werden.

Die Aufnahme von William Albert Allard (siehe die In-
spiration »Wozu fotografieren? Um zu zeigen!« ab Sei-
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te 35) halt ebenfalls einen Moment fest. Es ist der Mo-
ment, als der Junge, dessen Schafe gerade von einem
Auto Uberfahren worden sind, verzweifelt in Allards
Kamera blickt. Die Fotografie wurde als Teil einer Bild-
strecke Uber Peru 1982 im Magazin National Geographic
verdffentlicht. Sie |6ste bei den Leserinnen und Lesern
Betroffenheit und Mitgefuhl aus, sodass einige von ihnen
sogar Geld spendeten, womit dem Jungen und seiner
Familie die verlorenen Schafe ersetzt werden konnten.
Dieses Bild ist nur ein Beispiel fur viele Fotografien, die
einen Beweischarakter haben und beim Publikum tat-
sachlich eine Reaktion bewirken. Allerdings kbnnen sie
das im guten wie im bdsen Sinn.

Denken Sie an die Fotografie im Sportjournalismus (Ab-
bildung 1.10), fallen Ihnen sicher weitere Beispiele ein,
in denen der Beweischarakter der Aufnahmen manchmal
umstritten ist. Je nachdem, fur welches Motiv, welchen
Bildausschnitt und welchen Veréffentlichungskontext der
Fotograf oder auch spater die Redaktion sich entschei-
den, kénnen Fotografien auch zu Propagandazwecken
verwendet oder gar instrumentalisiert werden. Eine reine
Objektivitat gibt es in der Fotografie nicht, lediglich die
Bemuhung, sich ihr so gut wie méglich anzunéahern.

Fotografien mit einem kreativen Charakter

Nachdem wir der Fotografie ihre Fahigkeit zur Objektivi-
tat wenigstens zum Teil abgesprochen haben, widmen
wir uns den absichtlich subjektiven Bildsprachen. Selbst
Fotografien in bildjournalistischen Kontexten kénnen
durch Retusche und Montage beziehungsweise Compo-
sing (siehe http.//r-wrk.de/897804) manipuliert sein. Es
ist nicht schwer, Bilder fur seine eigenen Zwecke zu mani-
pulieren. Die digitale Bildmanipulation und -verbreitung
ist heute jedem zuganglich.

Natlrlich findet die intentionale Bildmanipulation
auch in der Werbung Anwendung, indem Gesichter und
Korper verschlankt, Automobile in andere Umgebungen
und Lichter neu gesetzt werden. Das Handwerkszeug
der Bildgestaltung (siehe Kapitel 8, »Bildgestaltung im
digitalen Labor«) wird in diesen Zusammenhangen be-
wusst eingesetzt, um das Publikum der Bilder von einer
Botschaft zu Uberzeugen. In der Werbung lautet die Bot-
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Wie kommt es, dass bestimmte Fotografien popularer
sind als andere? Manche pragen sich beim Publikum,
den Rezipienten, starker ein als andere. Das Motiv trifft
einen Nerv. Die Bildsprache ist suggestiv. Starke Bil-
der haben mitunter einen Symbolcharakter, indem ihre
vielschichtige Bedeutung Uber das eigentliche Motiv hi-
nausweist. Der Bildinhalt Gberrascht und weckt neue
Gedanken und Ideen. Gute Bilder kénnen von ihrer ur-
spriinglichen Funktion der Nachricht oder Werbung aus-
gehend in den kunstlerischen Bereich aufgenommen
und dann immer wieder gezeigt werden. Sie kdnnen
aber auch Vorurteile bestatigen und durch wiederhol-
te Publikation unser Gesellschafts- oder Weltbild verfal-
schen. Zur kollektiven Erinnerung gehdren zum Beispiel
Bilder der Menschenmassen im November 1989 vor der
(West-)Berliner Mauer am Brandenburger Tor, dem Natio-
nalsymbol der Trennung beziehungsweise erneuten Ver-
einigung beider Teile Deutschlands. Die haufige Verof-
fentlichung solcher Symbolbilder fiihrte zur allgemeinen
Verdrangung der Demonstrationen in Leipzig, die jedoch
wichtige Ausloser fur den Mauerfall waren (siehe dazu
die Inspiration »Hier war das Volk - Sebastian Treytnar«
ab Seite 293).

Die bekanntesten und am stérksten gestalteten Fo-
tografien sind auch nicht zwangslaufig die wichtigsten.
Manchmal sind sie sogar gestellt. Unter Umstanden las-
sen diese sich jedoch am besten auf dem Bildermarkt
verkaufen. Aus historischer Sicht steht das Motiv im Vor-
dergrund. Anstelle weniger Symbolbilder, die leichter zu
sogenannten Fotografie-lkonen werden, waren viel mehr
Fotografien aus unterschiedlichen Perspektiven nétig,
damit wir uns tatséchlich ein Bild von der Wirklichkeit
machen kénnten.

schaft »Kauf mich!« und »Mit diesem Produkt fuhlst du
dich besser und gehorst dazu.«

Abbildung 1.11 ist ein einfaches Beispiel dafir, wie
Erscheinungen der auReren, also sichtbaren Wirklich-
keit mit entsprechenden Bildbearbeitungsprogrammen

A Abbildung 1.11

Solution, aus der Serie »Hey there«, 2016 (Bild: Daniel Schwar-
zer). — Produktfotografie wird zu Werbezwecken meistens stark
nachbearbeitet.

Digitales Vollformat | L00mm | 1/160s | £32 | ISO 400

in irreale Bilder Ubersetzt werden kénnen, die dennoch
glaubhaft wirken. Dieser Bildkombination liegen meh-
rere Aufnahmen der einzelnen Motive zugrunde. Die
Kombination der beiden Bildelemente, Wasserhahn und
Whiskyglas, ist surreal. In dieser Bildmontage wirkt sie
dennoch Uberzeugend.

Bildmanipulationen spielen auch in fotografischen
Bildsprachen eine wichtige Rolle, die sich durch einen
kreativen Charakter auszeichnen, ebenso wie experi-

mentelle Techniken, beabsichtigt in Kauf genommene
»Fehler« und Verfremdungen. Das betrifft natirlich so-
wohl die analoge als auch die digitale Fotografie. Ver-
fremdungen jedweder Art dienen weniger dem Versuch
einer Dokumentation der auBeren, sichtbaren Wirklich-
keit als vielmehr einem Ausdruck innerer Wirklichkeiten.
Gemeint sind subjektive Sichtweisen, die, rein duRerlich
betrachtet, unsichtbar sind. Fotografien, wie wir sie aus
der Kunst kennen, 16sen zum Teil andere Assoziationen
aus als journalistische Bilder. Das eine vom anderen
zu trennen, ist allerdings manchmal schwierig, weil der
Ubergang flieBend ist. Auch Kiinstlerinnen und Kinstler
arbeiten hin und wieder mit Fotografien im journalisti-
schen Stil oder bedienen sich Prasentationsformen wie
Zeitungen oder Videos. Doch sie verandern den Rezepti-
onskontext, wenn sie ihre Werke in Galerien und Museen
zeigen. Bildjournalisten wéhlen mitunter besondere Bild-
ausschnitte, extreme Farbwirkungen oder Details, die
wiederum an kreative Bildsprachen erinnern.

Sie brauchen sich noch nicht fir das eine oder das
andere zu entscheiden. Probieren Sie einfach verschie-
dene Bildsprachen aus, und finden Sie heraus, was |lhnen
am meisten liegt und wie Sie lhren fotografischen Mit-
teilungsdrang am besten verwirklichen. Achten Sie ein-
mal auf Ihre Umgebung, und fotografieren Sie méglichst
objektiv - so, als wollten Sie eine dokumentarische Fo-
tostrecke erstellen. Versuchen Sie dann wiederum, lhre
Umgebung aus extrem subjektiver und eher intuitiver
Sichtweise zu erfassen. Welche Emotionen beschaftigen
Sie: Freude, Melancholie oder Wut?

Die weichen Grauwerte und die Grobkornigkeit in Ab-
bildung 1.12 betonen den melancholischen Ausdruck
eines triben Regentages im Herbst. Das schmale Quer-
format 6ffnet den Blick auf einen von Béanken, Gebisch
und B&umen gesdumten breiten Weg in einem Park, der
nach hinten links fluchtet. In diese Richtung lauft eine
Frau im langen Mantel, mit Hut, Stiefeln und einer gro-
Ren Tasche, wahrend im Vordergrund Tauben flattern.
Zwischen den Parkbanken ragen altmodische Laternen
empor. Rechts ist die dunkle Silhouette eines blatter-
losen Baumes angeschnitten. Der Bildhintergrund ist
von ebensolchen Badumen ausgefillt, die im Dunst heller
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A Abbildung 1.12

e A4

{7 T

Ohne Titel, 1987 (Bild: André Giogoli). Polaroid-Dia. — Die Aufnahme der davon-
laufenden Frau im Park hinter auffliegenden Tauben wirkt melancholisch.

erscheinen. Die Unschérfe des Polaroid-Dias legt sich wie
ein marchenhafter Schleier Uber die Szene.

Fotografien halten das Sichtbare in einer prazisen
Weise fest, wie wir es andernfalls nicht im Gehirn abrufen
kénnen. Erinnerungsbilder im Kopf bleiben immer vage
und verschwimmen mit der Zeit - sie kdnnen sich sogar
verandern. Fotografien bleiben als eine Art Zeugnis von
Erlebnissen oder Eindriicken erhalten, etwa: »Wie das da-
mals hier ausgesehen hatl« Sie kbnnen diese Eindricke
wenigstens zum Teil in unsere Erinnerung zurtickholen.
Ein weiterer Aspekt des emotionalen Bildgehalts betrifft
die Kraft, Empfindungen anzuriihren und vage Assozia-
tionen auszuldsen, die verbal nicht so gut ausgedrickt
werden kdénnten. Dabei unterstiitzt die Bildgestaltung
durch eine offene oder geschlossene, eine geordnete
oder wirre Komposition, kiihle oder warme Farbwirkun-
gen den intendierten Bildausdruck.
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Die StraRenfotografie in Abbildung 1.13 ist absichtlich
verwirrend. Sie zieht unsere Aufmerksamkeit zunachst
in die unteren zwei Funftel der Bildflache, denn dort ist
das Bild am hellsten. Zudem erscheinen dort unten lau-
fende Menschen: ein junger Mann mit einem Kind auf
den Schultern, begleitet von einem Jungen, der nach
rechts oben aus dem Bild schaut. Dahinter ist eine RU-
ckenfigur teilweise verdeckt, die links einen Hund an der
Leine fahrt und rechts eine rote Tasche tragt. DarlUber
breitet sich eine Betonwand aus, an der ein blaues Schild
und eine Parabolantenne befestigt sind. Offenbar befin-
den sich die Passanten in einer Unterfihrung. Das obere
horizontale Bildflinftel ist von der gelb reflektierenden
Asphaltflache einer StraRe ausgefillt. Der hochformatige
Bildausschnitt ist so eng, dass der Raum auf drei horizon-
tale Bildflachen komprimiert verfremdet erscheint. Die
Farben wirken Gberwiegend harmonisch in Beigeténen,

A Abbildung 1.13

Ohne Titel, aus der Serie »Irritation«, 2017
(Bild: Tim Voelter). — Was ist oben, und was
ist unten? Bildaufteilung und Farbkontraste
flihren hier absichtlich zur Verwirrung.
Digitales Vollformat | 35mm | 1/125s |
£2,811S0 3200

Blau und Schwarz. Aus dem Titel der Fotoserie geht her-
vor, dass der Fotograf die Irritation beabsichtigt. Sein
persdnlicher Blick auf die Stadtlandschaft ist mit einem
seelischen Zustand verbunden, der durch die fotografi-
sche Bildsprache anschaulich wird. Die Fotoserie fasst
unterschiedliche, gleichermaRen verwirrende Ansichten
zZusammen.

Im Vergleich dazu kdénnen Aufnahmen einer Fotoserie
auch sehr ahnlich wirken, um so das Phanomen im
Zentrum der fotografischen Studie zu verdeutlichen. In
Abbildung 1.14 handelt es sich um eine inszenierte op-
tische Brechung, die unseren Blick gezielt auf die Probe
stellt. Die Fotografien dieses Beispiels schlieRen sich zu
einer konzeptuellen Serie zusammen. Vor der Uberwie-
gend weilen Flache der Schneelandschaften, die mit
dem hellen Himmel zu verschmelzen scheinen, heben
sich BAume und Straucher ab, die im Kontrast dazu eine
grafische Wirkung annehmen. Beinahe wirde man die
Fotografien als Schwarzweifaufnahmen betrachten,
waren da nicht die dunkelgriinen Balken rechts. Die
Verfremdung der Landschaftsansichten beruht auf der
Uberraschenden Fortsetzung oder sogar Doppelung in
den jeweils rechten Bildhalften. Dort erscheint jedes der
drei Landschaftsbhilder geringfligig dunkler. Das 16st eine
anregende Irritation aus. Nicht die Schneelandschaft ist
das Motiv, sondern die optische Stérung. Die Fotografin
hat mit der Wirkung eines Spiegels experimentiert, der
im engen Anschnitt jedoch unsichtbar bleibt. Die experi-
mentelle Bildsprache reflektiert hier eine tGiberraschende
subjektive Sichtweise. In der Serie betont die Fotografin
eine intensive Auseinandersetzung mit optischen Phano-
menen, der Wahrnehmung und Irritationen.

Vor allem kreative Bilder entstehen zuerst im Kopf.
Sie mussen in der Realitdt wiedergefunden und durch
die Bildgestaltung in die Vorstellungen des Fotografen
transportiert werden. Ungewdhnliche Bildergebnisse
stellen unsere Sehgewohnheiten infrage und wecken da-
mit Neugier. Dazu gehdren kithne Anschnitte, wie Sie sie
in Abbildung 1.13 sehen, extreme Perspektiven (siehe
Abbildung 1.1 auf Seite 13 und Abbildung 1.3 auf Seite
14), sowohl in Einzelbildern als auch in konzeptuellen
Serien (Abbildung 1.14). Wenn Sie lhre Fotografien seri-
ell anordnen, als Bildpaare (Diptychen), Dreiergruppen
(Triptychen) oder in Tableaus, verleihen Sie dem Inhalt
ahnlicher Bilder Gewicht, weil das insistierend wirkt. Un-
terschiedliche Bilder lassen sich dagegen zu einer Ge-
schichte oder einer Art Bildgedicht kombinieren (siehe
dazu die Bilder von Rainer Schwesig auf Seite 348 und
Seite 349).
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Abbildung 1.15 verbliufft aufgrund der grafischen Wir-
kung des schiefen Kreuzes im Vordergrund, das die
Bildflache in vier unterschiedlich groRe Flachen teilt. In
der Bildmitte, leicht verschoben, erscheint eine Regen-
bogenfahne. Im Vordergrund wird der Blick durch zwei
farbige Netze verschleiert. Die pastelligen Farben erin-
nern an ein verblichenes Polaroidbild. Offenbar wird hier
eine Hausfassade renoviert. Doch die Aufnahme sugge-
riert eine Art Wahrnehmung, wie sie im Tagtraum oder
im Halbschlaf entstehen kann, wenn sich die Wirklichkeit
mit der Fantasie vermischt.

Diese Art des Dammerzustandes ist Ubrigens ein
Thema, dessen sich die japanische Fotografin Rinko
Kawauchi in ihrer Fotoserie »Utatane« (= Nickerchen)
von 2001 angenommen hat (siehe dazu http.//r-wrk.de/
897805). Kawauchis Aufnahmen vermitteln das Thema
ihrer Weltanschauung, des Werdens und Vergehens, auf
eine besonders eindringliche Weise. Doch im Grunde
ist Verganglichkeit fur die Wirkung fotografischer Bilder
immer mit ausschlaggebend. Denn im Moment der Auf-
nahme halten wir den Augenblick fest, bevor er schon
wieder vorbei ist.

Je langer die Aufnahme dauert, desto langer wirkt
der Blick auf einen zeitlichen Ablauf - wie beispiels-
weise in den Langzeitbelichtungen von Michael Wesely
(Sie finden Reproduktionen seiner Arbeiten im Internet).
Grundsatzlich sind lange Belichtungszeiten zwar auch
digital moglich, jedoch nicht in solch extremer Weise.
Langzeitbelichtungen zeichnen sich durch eine gewisse
Transparenz aus, in der sich die bewegten Bildgegen-
stédnde Uberlagern. Dadurch gewinnt die Fotografie eine
ausdrucksvolle, kreative Eigenstandigkeit.

« Abbildung 1.14

Ohne Titel, aus der Serie »31 12 10«, 2011
(Bilder: Laura Kiner). — Das Spiel mit op-
tischen Phdnomenen und die Provokation
unserer Wahrnehmung entsprechen dem
Konzept dieser Serie.

Zu den kreativen Bildsprachen gehodren auch ab-
strakte, also ungegenstandliche Fotografien, die sich
beispielsweise nur durch Farb- oder Grauwertverlaufe
auszeichnen. Gerade Fotogramme - Direktbelichtun-
gen ohne Kamera - neigen mitunter zur Abstraktion.
Im Grunde handelt es sich dabei um Schattenbilder. In
Abbildung 1.16 ist der Gegenstand zwar noch erkenn-
bar, aber anders als sonst: Das Fischskelett wirkt in der
senkrechten Position wie eine Blume. Im eher unge-
wohnlichen ovalen Bildausschnitt erscheint das Motiv
besonders edel und zugleich ironisch.

Sowohl analog als auch digital haben Sie zahlreiche
Moglichkeiten, lhre eigene fotografische Bildsprache zu
entwickeln. In den folgenden Kapiteln werden wir lhnen
anhand der Bildgestaltungsregeln ausfihrliche Hinweise
dazu geben.

» Abbildung 1.16

Ohne Titel, 2007 (Bild: Pierpaolo Pagano). Fotogramm. —
Fotogramme entstehen ohne Kamera durch Direktbelich-
tung des lichtempfindlichen Materials (Papier oder Film).

« Abbildung 1.15
Flagge, aus der Serie
»And | hope you like
Jjammin’ too«, 2017 (Bild:
Jona Fischer)
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1.4 Was Sie in den folgenden Kapiteln erwartet

Ihre Bildgestaltung wird sich vor allem an Ihren eigenen
Vorlieben orientieren. Dazu empfehlen wir lhnen, viel und
genau hinzuschauen - sowohl auf lhre Umgebung als
auch auf Fotografien - und so viel wie méglich zu fotogra-
fieren. Was gemeinhin als Bildgestaltungsregeln bezeich-
net und in den folgenden Kapiteln erlautert wird, wird Sie
dazu anleiten, bewusster auf Motive, Farben, Licht und
Schatten, Oberflachen und Strukturen zu achten. Dabei
werden Sie besser als bisher verstehen, wie Fotografien
wahrgenommen und rezipiert werden. Sie werden Ihren
fotografischen Blick trainieren, jedoch ohne dabei lhre
persdnliche Sichtweise aus den Augen zu verlieren.

Bevor Sie allerdings tber Bildaufbau oder Farbstim-
mung reflektieren, bieten wir Ihnen in Kapitel 2, »Aus-
riistung und Technike, Grundlagen zur Uberlegung fir die
Auswahl Ihres Handwerkszeugs an. Je nachdem, ob Sie
sich fur handliche Kameras entscheiden, um spontan
zu fotografieren, oder bestimmte Motive, zum Beispiel
Architektur, anvisieren, fir die groRere Fotoapparate
empfehlenswert sind, werden lhre Vorgehensweise und
lhre Bildgestaltung dadurch beeinflusst. Brauchen Sie
ein schweres Teleobjektiv, um Tiere in der freien Natur
aufzunehmen, dann benutzen Sie am besten ein Stativ.
Wann Sie Filter verwenden sollten und wie Sie die Schar-
fentiefe lhren Vorstellungen entsprechend einsetzen,
sind dabei ebenfalls wichtige Aspekte.

In Kapitel 3, »Motive sehen und inszenieren«, wird lhr
Blick fir verschiedene Motive sensibilisiert. Inszenieren
Sie lhr Motiv vor einem ausdrucksstarken Hintergrund,
um dem Bildinhalt etwas hinzuzuftigen wie in Abbildung
1.17. Die rothaarige junge Frau steht neben einer ro-
thaarigen Holzfigur auf einem Spielplatz. Die belaubten
Aste des Baumes hinter ihr geben der Portratierten ei-
nen Rahmen. Die Holzskulptur korrespondiert mit der
auReren Erscheinung der jungen Frau und bindet sie in
die Umgebung ein.

Bestimmt entwickeln Sie neue Vorlieben, wenn Sie
sich auf das Potenzial der fotografischen Bildgestaltung
einlassen. Sowohl Portrats, Akt-, Stillleben- oder Archi-
tekturaufnahmen als auch Natur- und Stadtlandschaften
kdnnen in lhren Fotografien besser zur Geltung kommen,
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als Sie es gewohnt sind. Was die konventionellen Su-
jetbezeichnungen anbelangt, sind diese zwar ein wenig
umestritten, erleichtern jedoch den verbalen Austausch
Uber die verschiedenen Bildthemen. StraRenfotografie,
Reportage- und konzeptuelle Serien sind dagegen fo-
tografietypische Kategorien. Zwischen den Kategorien
kénnen die Ubergange flieRend sein, und wie ein Sujet
bezeichnet wird, hdngt haufig vom Prasentationskontext

A Abbildung 1.17

Asmira, Kaulsdorf (Marzahn), 20186, aus der Serie »Lieblingsorte
der Kindheit« (Bild: Kathleen Pracht). — Ein ganzfiguriges Portréat
in einer AuBenaufnahme vor suggestivem Hintergrund

A Abbildung 1.18
Flying Bear, 2013 (Bild: Marga van den Meydenberg). — Eine gelungene
StraBenfotografie profitiert von viel Erfahrung und geduldiger Beobachtung.

ab. Eine Fotoserie Uber ein Gebdude kann ebenso gut
als Architekturportrat aufgefasst werden. Entscheidend
ist das Motiv!

Die Aufnahme in Abbildung 1.18 gehort zum Genre
der Street Photography. Sowohl die kindliche Geste als
auch die Farben Pink und Griin vermitteln unbeschwerte
Lebensfreude. Wenn Sie oft drauRen fotografieren und
lhre Umgebung und die Menschen aufmerksam beobach-
ten, entwickeln Sie empfindsame Antennen flir beson-
dere Situationen (siehe auch die Inspiration »Street Pho-
tography - Marga van den Meydenberg« ab Seite 267).
Rechnen Sie dann mit dem Unberechenbaren!

Die Wirkung unterschiedlicher Bildausschnitte, die
Wahrnehmung verschiedener Bildkompositionen und
die Darstellung von Raumlichkeit und Plastizitat bilden
die Schwerpunkte in Kapitel 4, »Rahmen und Raumx.
In Abbildung 1.18 zum Beispiel ist ein asymmetrischer
Bildaufbau zu sehen, der eher einer Art »Viertelregel«
als der konventionellen Drittelregel folgt. Dennoch ist
die Komposition klar und harmonisch. Um die Wahrneh-
mung fotografischer Bilder besser zu verstehen, kbnnen
wir uns auf Theorien der Gestaltpsychologie und der -
jungeren - Kognitionspsychologie berufen (siehe Kasten
»Gestalt- und Kognitionspsychologie« auf Seite 34 in die-
sem Kapitel).
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A Abbildung 1.19

Estoril, 2017 (Bild: Thijsiena Marx). — Der Horizont in der Bild-
mitte erzeugt eine ausgewogene Bildaufteilung, das Hochformat
zieht den Blick in die Tiefe.

Bedenken Sie, dass eine Fotografie nur ein Ausschnitt
und zudem auch nur ein flaches Bild aus der dreidi-
mensionalen Realitat ist. Reale Formen werden hier zu
perspektivisch verzerrten Flachen. Besonders in Land-
schaftsaufnahmen, ob in der Natur oder in der Stadt,
kdnnen Sie jedoch zum Beispiel durch die Héhe des Ho-
rizonts die raumliche Bildwirkung Ihren Winschen ent-
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KOMPOSITION

Henry Carroll formuliert es folgendermaRen: »Hier sind
zwei Satze: »Die Komposition ist wichtig, weil sie den Be-
trachter durch das Bild fahrt.« Und: >Durch fihrt wichtig die
Komposition ist weil den Betrachter das sie Bild.< Beide Sat-
ze bestehen aus denselben Wortern, aber der eine ist
eindeutig, und der andere ist vollig durcheinander. Wenn
Sie ein Bild aufnehmen, ist es genauso.« (Carroll 2017,
S. 36)

Henry Carroll ist Fotograf und Autor. Er hat mehrere
Buicher Uber herausragende Fotografien unterschiedli-
cher Bildautoren geschrieben (siehe auch das Literatur-
verzeichnis ab Seite 402).

sprechend wirkungsvoll anpassen. Wechseln Sie Ihren
Bildausschnitt und die Horizonthdhe, je nachdem, ob die
Fotografie Weite (durch einen niedrigen Horizont) oder
N&he (durch einen hohen Horizont) betonen soll.

In Abbildung 1.19 liegt der Horizont in der Bildmitte.
Darauf liegt eine kleine Betoninsel, umgeben von weiRer
Gischt der Wasseroberflache. Darlber tiirmen sich Wol-
ken auf. Vom rechten Bildrand knapp angeschnitten ist
ein kleines Stiick einer zweiten solchen Insel zu erken-
nen. Im Vordergrund ist eine sattgriine Grasflache von
einer amorphen Mauer begrenzt, die im Bild von rechts
vorn nach links hinten diagonal verlauft. Die Betoninsel
erscheint im Vergleich dazu sehr klein, muss also weit
weg sein. Der hochformatige Bildausschnitt und die dia-
gonale Blickflihrung unterstlitzen den Eindruck raumli-
cher Tiefe.

Wie Sie sehen, héngt der Ausdruck einer Fotografie
immer von mehreren Faktoren ab: Vom GroRen zum Klei-
nen, von der Komposition zu den einzelnen Kompositi-
onselementen werden in Kapitel 5, »Punkte, Linien und
Flachen«, einzelne Bildelemente und deren Gestaltungs-
moglichkeiten eingekreist. Wie wird die Aufmerksamkeit
der Betrachter durch Punkte und Linien tber die Bildfla-
che geleitet? Dabei handelt es sich h&ufig weniger um
eindeutige grafische Zeichen als vielmehr um optische
Akzente und Blickfihrungen.

» Abbildung 1.21
Ohne Titel, 2011 (Bild:
André Giogoli). — In der
Spiegelung auf der Was-
seroberfléche erscheinen
die Farben weniger satt
als beim direkten Anblick
des Hauses.

APS-C | 50mm |
1/160s| f81SO 200

« Abbildung 1.20
Ohne Titel, 2010 (Bild:
Kathrin Giogoli). — Die
Pfahle im Wasser und die
Konstruktion des Steges
verdichten sich zu einer
rhythmischen Bildkom-
position.

Digitale Kompaktkame-
ra| 1/1,8-Zoll-Sensor |
14mm|1/500s| 5,6 |
I1SO 100
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In Abbildung 1.20 trifft der Blick in der rechten Bildhélfte
auf vertikale und diagonale dunkle Geraden. Wie in ei-
nem grafischen Muster scheinen sie sich zu einer rhyth-
mischen Abfolge zu verdichten. Vorn rechts verbinden
sich der Steg und seine Spiegelung in der Wasserober-
flache zu einem optischen Rechteck. Darlber befinden
sich funf unterschiedlich breite vertikale, teilweise gebo-
gene Linien, die wir als eine zusammengehorige Reihe
wahrnehmen. Der blaugraue Farbverlauf und die griinen
Reflexe in der Wasseroberflache sind harmonisch. Die
Komposition wirkt beinahe kalligrafisch, das heift, die
dunklen Linien erinnern an japanische Schriftzeichen.
In Kapitel 6, »Farbe und Licht«, geht es sowohl um die
Wirkung von Farben in unterschiedlichen Lichtsituatio-
nen als auch um unsere Wahrnehmung der Farbflachen
in der Bildkomposition. Achten Sie auf die optische Ver-
anderung der Gegenstandsfarben bei unterschiedlichen
Lichtstimmungen. Eine rote Hose erscheint durchaus
nicht immer im selben Rot. Ob im Morgen- oder Abend-
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licht, neben einer gelben oder einer grinen Fléache, ihr
Farbton wirkt jedes Mal anders. Das wird oft erst durch
den Kamerablick deutlich. Sinnliche Farbreize kénnen
Sie mit selektiver Scharfentiefe, Bewegungsunscharfe
oder Spiegelungen auf die Spitze treiben.

In Abbildung 1.21 wirkt das Geb&aude durch die Spie-
gelwirkung der Flachen und Farben auf der Wasserober-
flache in den Hintergrund gedrangt. In der Enge des Bild-
ausschnitts erlangt die Aufnahme einen eigenstandigen
Ausdruck. Das Motiv ist die Faszination, die durch die
Reflexion auf dem Wasser hervorgerufen wird. In Farbe
erscheint die Fotografie unserer alltéglichen Wahrneh-
mung nah und vertraut, und in diesem Fall bestimmen
die Flachen in hellen Ockerténen die Bildwirkung mit.

Solche Motive, deren Anziehungskrafte in Spannun-
gen und Kontrasten zwischen Linien und Fléchen, opti-
schen Gewichten und Gegengewichten bestehen, kom-
men in Schwarzweif3 mitunter noch besser zur Geltung.
In Kapitel 7, »SchwarzweiB«, stellen wir lhnen besondere

« Abbildung 1.22

Ex Cristalleria, Etruria, Em-
poli, 27. Marz 2011 (Bild:
Pierpaolo Pagano). Silbergela-
tineabzug. — In Schwarzweill
kommt der Hell-Dunkel-Kon-
trast stérker zur Geltung.

Charakteristika der Schwarzweiffotografie vor. Indem
Sie |hre Aufnahmen auf graue Tonwerte reduzieren,
kdnnen Sie moglicherweise lhre Bildaussage starker
herausarbeiten. In der analogen Fotografie mussen Sie
sich vorher flr das eine oder andere entscheiden, doch
in der Digitalfotografie kénnen Sie das Resultat auch im
Nachhinein noch veréandern.

Die Fotografie in Abbildung 1.22 suggeriert durch die
Reduktion auf SchwarzweiR einen geheimnisvollen, me-
taphysischen Ausdruck. In einem verlassenen Geb&dude
hebt sich vor einem dunklen Mauerwerk, das bereits von
Pflanzen bewachsen ist, eine helle bauchige Vase ab.
Das sparliche Licht scheint links durch einen beinahe
unsichtbaren Schlitz und rechts durch eine schmale
Offnung herein. Im oberen Bildteil sind die weiBen Fl&-
chen des Lichtscheins leicht Uberstrahlt und brechen in
die angrenzenden dunklen Bildflachen aus. Daher be-
kommt das Licht einen Gbernatirlichen Ausdruck. Uber
dem Bauch der Vase hangt eine welke Pflanze als ein-
deutiges Vanitas-Symbol, das an unsere Vergénglichkeit
gemahnt. Stellen Sie sich diese Aufnahme in Farbe vor,
und bedenken Sie, wie stark Sie durch das Pflanzengriin
abgelenkt wirden.

Wie in der analogen haben Sie natirlich auch in der
digitalen Fotografie mehrere Moglichkeiten, die Ge-
staltung lhrer Bilder unmittelbar zu verédndern. Auf die
Bildgestaltung via Bildnachbearbeitung geht daher Ka-
pitel 8, »Bildgestaltung im digitalen Labor«, spezifisch
ein. Ihre Digitalaufnahmen erscheinen lhnen zu prazise?
Das Angebot zahlreicher Programme zur Manipulation
der Bildwirkung belegt, dass viele Fotografen ihren Auf-
nahmen gern einen nostalgischen Geschmack verleihen,
um die Perfektion des Digitalen zu verschleiern. Sie kén-
nen Bildinhalte starker hervorheben, indem Sie Motive
freistellen, Perspektiven und Farben korrigieren, kiinst-
lich Unschéarfen erzeugen oder auch einzelne Aufnahmen
zu einem Bild zusammenfigen.

Voraussetzung fir alle diese Gestaltungs- und Manipu-
lationsmoglichkeiten sind Ihre eigenen Fotografien und
lhre Inspiration. Sollten Ihnen zwischendurch die Ideen
ausgehen, bieten wir Ihnen in Kapitel 9, »Den fotografi-
schen Blick trainieren«, eine Reihe von Lockerungstibun-
gen an, um lhre fotografische Sicht anzuregen.

A Abbildung 1.23

Ohne Titel, aus der Serie »Grenzen«, 2016 (Bild: Jette Hoop). —
Der Lichtreflex blendet, das Motiv scheint eher die Leere als ein
konkreter Gegenstand zu sein.

APS-C| 18 mm | 1/160s | f5,6 | ISO 400

In Kapitel 10, »Regeln brechen«, gehen wir schlieflich
so weit, einige Beispiele fotografischer Bildgestaltung
ins Feld zu fuhren, die den herkdmmlichen Gestaltungs-
regeln zu widersprechen scheinen. Der Aufruf lautet: »Ex-
perimentieren Siel« Ein gutes Bild ist in erster Linie ein
Bild, mit dessen Ausdruck Sie sich identifizieren. Dabei
ist es gar nicht so einfach, gute Gestaltung zu ignorie-
ren, denn auf ausgewogene Kompositionen oder anspre-
chende Farbkombinationen achten wir auch unbewusst.
Dennoch gibt es fotografische Positionen, die konven-
tionelle Bildgestaltungsregeln demontieren - auch als
Reaktion auf die Prézision der Digitalfotografie wie zum
Beispiel die Lomografie.

Stellen Sie sich vor, Sie versuchten, nichts zu fotogra-
fieren. Damit ist nicht gemeint, nicht zu fotografieren,
sondern anstelle eines Motivs kein Motiv aufzunehmen.
Abbildung 1.23 scheint sich mehr auf die Leere oder
den Zwischenraum zu konzentrieren als auf ein konkre-
tes Motiv. Uber das Bild verteilt erscheinen marginale,
bedeutungslose Elemente, ein Loch im Zaun, ein Licht-
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reflex, Striche auf dem Asphalt, ein weiRer Stein am
unteren Bildrand. Doch in der Summe weckt das Bild
vage Assoziationen oder gar subjektive Erinnerungen.
Ein Bilderratsel etwa?

Sie wissen langst, dass lhnen die Fotografie mehr Ver-
gnugen bereitet, wenn Sie das Vergnigen mit anderen
teilen. Auch ein Bilderratsel hat erst dann eine Stimme,
wenn es betrachtet wird und sich jemand Gedanken um
dessen Bedeutung macht. Kreisen Sie mit Ihren Fotogra-
fien also nicht nur im virtuellen Raum. Gerade wenn Sie
an einem umfangreicheren Projekt arbeiten, mdéchten

GESTALT- UND KOGNITIONSPSYCHOLOGIE

Sprechen wir Uber die Wahrnehmung von Fotografien, hal-
ten wir uns sowohl an die Gestaltpsychologie als auch an
die moderneren Erkenntnisse der Kognitionspsychologie. In
der Auseinandersetzung mit fotografischer Bildgestaltung
spielen die Wirkung des Bildes und unsere Wahrnehmung
des Ganzen, der Gestalt, als Zusammenspiel von Motiv,
Bildaufbau beziehungsweise Komposition, Linien, Farben
usw. eine wichtige Rolle.

Es ist bekannt, dass Bilder gewdhnlich von links nach
rechts betrachtet werden. Gesichter dagegen betrachten
wir normalerweise von der Mitte um die Nase herum zu-
erst. Man geht davon aus, dass eine Diagonale von links
unten nach rechts oben als aufsteigend und von links oben
nach rechts unten als abfallend empfunden wird, weil in
entsprechenden Tests die meisten Probanden entspre-
chend reagiert haben. Und so verhalt es sich ebenfalls mit
der Beobachtung, dass eine - im Bild eingefrorene - Bewe-
gung von links nach rechts als schneller verstanden wird
als von rechts nach links. Warum wirken Bilder so, und wie
reagieren Menschen auf Bilder?

In der Gestaltpsychologie wurde bereits seit etwa 1900
die Asthetik, gemeint als Wahrnehmung, eines Ganzen un-
tersucht. Diese Wissenschaft erwies sich neben der Psy-
choanalyse als Vorlauferin der modernen Kognitionspsy-
chologie. »Die Gestaltpsychologen vertraten die Auffassung,
unsere zusammenhadngenden Wahrnehmungen seien letzt-
lich der dem Gehirn innewohnenden Fahigkeit zu verdan-
ken, aus den Eigenschaften der Welt, von denen die periphe-
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Sie es am Ende moglicherweise sogar in einer konkre-
teren Présentation zum vorlaufigen Abschluss bringen.
Daflr braucht es Geduld und Leidenschaft. Wir méchten
Sie in Kapitel 11, »Zeigen Sie Ihre Werke«, dazu ermu-
tigen, lhren Fotografien eine Stimme und einen Kérper
zu verleihen. Zeigen Sie Ihre Werke nicht nur auf lhrer
Homepage, sondern in einem Album, einem Buch oder
sogar in einer Ausstellung. Tauschen Sie sich Uber Ihre
Erfahrungen aus, und héren Sie dabei nicht auf zu fo-
tografieren. Bewahren Sie sich |hre Neugier und lhren
Enthusiasmus.

ren Sinnesorgane nur spérliche Merkmale entdecken kbnnen,
Bedeutung abzuleiten. Das Gehirn kann Bedeutung aus der
begrenzten Analyse eines, sagen wir, visuellen Eindrucks nur
deshalb ableiten, weil das Sehsystem unseres Gehirns einen
solchen Eindruck nicht einfach passiv aufzeichnet wie eine Ka-
mera, sondern weil die Wahrnehmung kreativ ist: Das Sehsys-
tem verwandelt die zweidimensionalen Lichtmuster auf der
Netzhaut des Auges in eine logisch zusammenhéangende und
stabile Interpretation einer dreidimensionalen Welt.« (Kandel
2006/14, S. 322)

wm@Gestaltc meint den sinnlichen Eindruck eines Ganzen, das
sich von der Summe seiner Teile durch Qualitdten unterschei-
det, die sich nicht aus den Eigenschaften der Konstituenten
ableiten lassen, sondern sich erst aus ihrem Zusammenwirken
ergeben.« (Duchting 2003, S. 27-28)

Die Kognitionspsychologie entstand in den 1960er-Jah-
ren. Darin wird unter anderem untersucht, wie »sensori-
sche Informationen vom Betrachter in Wahrnehmung, Emoti-
on, Empathie und Handlung umgewandelt werden [...] anders
gesagt, wie ein Sinnesreiz in einem ganz bestimmten histori-
schen Kontext ganz bestimmte Wahrnehmungen, Gefiihle und
Verhaltensweisen bewirkt« (Kandel 2012/14, S. 255). Dabei
geht es um die »Hirnmechanismen, [...] die zwischen Reiz und
Reaktion liegen« (Kandel 2006/14, S. 322).

Grundlegend ist die Arbeit von Rudolf Arnheim, »Kunst
und Seheng, von 1978. Viele jungere Arbeiten zu dem The-
ma beruhen darauf. Was fir die meisten Bildbetrachter gilt,
muss jedoch nicht zwangslaufig fur alle gelten.



Fondamente Nuove, 1959 (Bild: Willy Ronis), © bpk/Ministére de la Culture -

Médiathéque du Patrimoine, Dist. RMN-Grand Palais/Willy Ronis

KAPITEL 4

RAHMEN
UND RAUM

Wenn Sie fotografieren, entscheiden Sie sich fir ein Motiv, einen
Aufnahmestandpunkt und einen Bildausschnitt. Die Ubertragung
des dreidimensionalen Gegenstandes - lhres Motivs - in das
zweidimensionale Bild geschieht dabei ganz automatisch. Doch wie
nehmen wir Raum wahr, und wie kdnnen Sie die raumliche Wahrnehmung

des Motivs in Ihren Fotografien gezielt zum Ausdruck bringen?




KAPITEL 4

RAHMEN UND RAUM

Vom Dreidimensionalen ins Zweidimensionale

In der Fotografie Ubersetzen Sie das Motiv vom Raum
in die Flache. Dabei werden bestimmte Aspekte lhres
Eindrucks, den Sie vor Ort hatten, stark reduziert, wie
zum Beispiel die Staffelung der Bildgegenstande in die
Tiefe. Die Weite wird durch den Bildausschnitt begrenzt.
Andere Aspekte fallen in der Fotografie starker auf, etwa
die perspektivische Verzerrung oder die Verkleinerung
der Bildgegenstédnde nach hinten.

Die Aufnahme von Willy Ronis auf der vorigen Dop-
pelseite wirkt gleichzeitig flach und raumlich. Die flache
Erscheinung des Bildes lasst sich durch den harten
Schwarzweifkontrast erklaren, der die grafische Wirkung
der dunklen Silhouetten vor der hellen Wasseroberflache
betont. Der Eindruck rdumlicher Tiefe entsteht vor allem
in den Bereichen links und oben, die einen héheren Ton-
wertumfang aufweisen. Dazu kommen die links im Bild
aufsteigenden Linien, die sich in dem gepflasterten Ufer
abzeichnen. In der Realitat verlaufen sie nach hinten,
in der Fotografie erscheinen sie perspektivisch verkirzt
und laufen auf den Fluchtpunkt in der linken oberen Bild-
ecke zu. Im oberen horizontalen Bildviertel sind Hauser,
Baume und eine Mauer zu erkennen.

Leicht aus der Bildmitte nach links versetzt, wird un-
ser Blick von der dunklen Silhouette eines Madchens
angezogen, das auf einem Steg nach rechts geht. Die ge-
samte Stegkonstruktion bildet in der Wasserspiegelung
reizvolle Wellenlinien, die im unteren Bilddrittel nach
unten rechts verlaufen und wegen des Schwarzweikon-
trastes an Tuschemalerei erinnern. Im Hintergrund tum-
meln sich einige Personen, Kinder und Erwachsene. Auf
der Wasseroberflache schwimmen Gondeln und Boote.
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Das Madchen vorn ist allein, erscheint wie ausgeschnit-
ten, von den anderen isoliert und in sich versunken. So
vermittelt diese Aufnahme einer alltaglichen Szene in
Venedig, fern vom Tourismus, ein poetisches Element
und einen Hauch von Melancholie.

Kurioserweise fallt auf den zweiten Blick eines der
Boote im rechten oberen Bildviertel besonders auf: Da
es sich im Bild exakt oberhalb der dicken Pfdhle am Ende
des Stegs befindet, scheint es darauf zu stehen. Hier
wird deutlich, wie die raumliche Tiefe im fotografischen
Bild verflacht wirken kann. Lediglich aus der GroRe des
Bootes schlieBen wir im Vergleich zu den anderen Bildge-
genstanden, dass es sich weiter hinten befindet.

Woran liegt es, dass wir in den Fotografien Plastizi-
tat, Raum und Tiefe wahrnehmen? Und wie kann es uns
gelingen, rdumliche Tiefe im flachen Bild zu erzeugen?
Darum und um mehr geht es in diesem Kapitel.

4.1 Vom Blick zum Bildausschnitt

lhr Motiv mag zum Beispiel ein Wald sein, in dem Sie
spazieren gehen. Indem Sie sich fiir einen bestimmten
Bildausschnitt entscheiden, geben Sie einem nur kleinen
Teil dieses Umfeldes einen Rahmen, im Bildformat als
hoch- oder querformatiges Rechteck, quadratisch oder
auch rund. Indem Sie fotografieren, sehen Sie zwar noch
das Umfeld auRerhalb des Rahmens, diese Information
bleibt einem Dritten jedoch verborgen. Was die Schwa-
che der fotografischen Aufnahme ist - die notgedrun-

gene Beschrankung auf einen Ausschnitt -, kbnnen Sie
zu ihrer Stérke machen: durch gezieltes »Ausschneidenc
dessen, was Sie fur das Wichtigste und damit fur das
Wesentliche halten.

Das rechteckige Hochformat in Abbildung 4.1 gibt das
reizvolle Spiel von Licht und Schatten in einem Wald wie-
der. Schmale griine Baumstdmme ragen vom Uber und
Uber mit braunem Laub bedeckten Boden empor. Im
oberen Bildteil scheint der hellblaue Himmel zwischen
den Asten hindurch, die am oberen Bildrand angeschnit-
ten sind. Das Licht fallt von rechts hinter dem Aufnah-
mestandpunkt auf die Bd&ume und malt helle Flecken
in die Schattenflachen. Der Waldboden steigt oberhalb
der horizontalen Bildmitte nach hinten an, die Bdume
erscheinen in der Entfernung kleiner. Vorn ist der Wald-
boden nur am linken Bildrand von wenigen Stdmmen
flankiert, die den Blick von links zur Bildmitte lenken.
Von der rechten unteren Bildecke erstrecken sich eben-
falls zwei Personenschatten diagonal zur Bildmitte. Der
Fotograf war im Moment der Aufnahme nicht allein, und
da von diesen beiden Anwesenden nicht mehr als Schat-
ten zu erkennen sind, mag das unsere Neugier wecken.

Wenn wir »den Wald vor lauter Bdumen nicht seheng,
hat das damit zu tun, dass wir unsere Umgebung selektiv
wahrnehmen. Haufig sehen wir nur das, was wir sehen
wollen oder im Moment sehen muissen, zum Beispiel
im StraRenverkehr. Alles andere blenden wir aus. Wenn
wir fotografieren, kann es daher geschehen, dass wir
unbeabsichtigt Elemente mit aufnehmen, die uns nach-
her in den Bildern stéren. Doch auch die Bildbetrachter
schauen selektiv und Ubersehen unter Umstédnden in
unseren Fotografien Elemente, auf die wir groRen Wert
legen. Da beides frustrierend ist, méchten wir lhnen hel-
fen, das zu vermeiden.

Durch eine pragnante Bildgestaltung lenken Sie den
Blick bewusst auf den Gegenstand. Wenn Sie sich da-
mit auseinandersetzen, wie Sie selbst und wie andere
schauen, kénnen Sie die Aufmerksamkeit gezielter als
bisher auf das Motiv Ihrer Fotografien ziehen, wie zum
Beispiel einen bestimmten Baum. Das geschieht sowohl
durch die Wahl der Kameraposition, nah oder fern, aus der
Augen-, Frosch- oder Vogelperspektive, des Bildausschnitts
und seines Formats als auch durch die Komposition inner-

AR Abbildung 4.1

Im Kustenwald bei Zempin, 2014 (Bild: André Giogoli) — Die
Sonnenflecken auf den Baumstdmmen und die hereinragenden
Personenschatten verschaffen diesem Waldstiick eine atmosphé-
rische Wirkung.

APS-C| 18 mm | 1/60s | f5,6 | ISO 200
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halb des Bildes, ob schwarzweiR oder farbig. Allein diese
Begriffe wecken wahrscheinlich schon verschiedene Bil-
der in Threm Kopf. Sie fotografieren den Baum entweder im
groBeren Ausschnitt und setzen ihn in die Bildmitte oder
an den Rand. Sie wéahlen ein charakteristisches Detail,
beispielsweise die Zweige in Untersicht gegen den Himmel
oder die Wurzeln auf dem Boden in Draufsicht.

Durch Licht und Schatten sowie perspektivische Ver-
klrzungen, wie beispielsweise im Bild von Willy Ronis auf
der ersten Seite dieses Kapitels, bleibt eine plastische,
raumliche Wirkung auch in der Fotografie erhalten, ob-
wohl diese ein flaches Objekt ist. Je nachdem, wie stark
Sie solche Aspekte der dreidimensionalen Abbildung in
Ihren Aufnahmen betonen oder bewusst vernachlassi-
gen, verandern Sie die Wirkung des Raumes im Bild. Das
kann realistisch und somit moglichst objektiv erscheinen
oder verfremdet und damit eher subjektiv.

Stellen Sie sich eine raue Baumrinde in der Modula-
tion aus Licht und Schatten (besser: im Seitenlicht) vor,

118 Kapitel 4: Rahmen und Raum

und zwar als Nahaufnahme mit dem Fokus auf die raue
Oberflache im Kontrast gegen einen unscharfen Hinter-
grund, etwa so wie in Abbildung 4.2. Die Abbildung zeigt
nur einen engen Ausschnitt eines Baumstammes, auf
Grauwerte reduziert, im rechteckigen Querformat. Das
Bild ist weitgehend von dem Stamm ausgefullt, der sich
oben teilt. In der linken unteren Bildecke ist eine Sitz-
bank angeschnitten, die in perspektivischer Verkirzung
winzig erscheint und diagonal nach rechts oben gerichtet
ist. Dahinter befinden sich eine weitere angeschnittene
Bank und ein Spielplatz, in der Unschérfe nur vage zu er-
kennen. In der oberen Bildhalfte scheint der helle Hinter-
grund hinter dem Baumstamm durch. Rechts unten ver-
lauft eine Bordsteinkante diagonal zur Bildmitte hin. Im
Mittelpunkt der Fotografie steht die knorrige Oberflache
rechts verschattet. Links oben, schréag von der Bildmitte
aus, befinden sich drei schwarze Punkte im Stamm, ver-
mutlich Locher, relativ eng beieinander. Wenn wir diese
als zusammengehorig betrachten - dazu tendieren wir

« Abbildung 4.2

Giardini Lippi, Florenz, 12. Ok-
tober 2012 (Bild: Pierpaolo
Pagano). — Die Titel der Bilder
dieses Fotografen bestehen
generell aus einer préazisen
Ortsangabe und einem prézi-
sen Datum. Das hat den Cha-
rakter eines Fototagebuches.

A Abbildung 4.3

Giardino di Boboli, Florenz, 1998 (Bild: Alessandra Capodacqua).
Lochblendenfotografie. — Aus extremer Untersicht vermittelt der
Blick eine andere Atmosphére als aus Augenhdhe.

normalerweise, wenn Punkte nah genug liegen (siehe
Abschnitt »Drei Punkte« ab Seite 178) -, erkennen wir
darin ein Gesicht. Das Bild driickt subjektiv ein Eigenle-
ben des Baumes aus. Sie entscheiden subjektiv, wie Sie
den Bildausschnitt fassen und damit auch, wie viel Sie
von der Welt in Ihre Fotografien mit aufnehmen, ob eher
weit und umfangreich oder nah und detailliert.

Fur die Fotografie ist typisch, dass sie lediglich die
visuelle Erscheinung (nicht die gesamte sinnliche Wahr-
nehmung) der Umgebung wiedergibt. Als Momentauf-
nahme oder Langzeitbelichtung ist die Fotografie im-
mer auch nur ein begrenzter Ausschnitt des zeitlichen
Ablaufs, egal, wie lange die Belichtungszeit dauert. Die
urspringliche Wahrnehmung des Fotografen vor Ort wird
durch die rein visuelle Umsetzung erheblich reduziert.

Was Sie in einer Fotografie darlber hinaus nur au-
Rerst schwierig vermitteln kdénnen, sind Ger&dusche
und Gertiche. Im Grunde geht das gar nicht. Natdrlich
kénnen Sie sich auch bewusst darum bemihen, zum

Beispiel durch eine besondere Bildstimmung, Assozi-
ationen an die akustischen und olfaktorischen Reize
ihres Bildgegenstandes anzuregen. Auferdem kdnnen
Sie in einer Serie von Aufnahmen desselben Motivs aus
verschiedenen Perspektiven oder zu unterschiedlichen
Tages- oder Jahreszeiten vielféltige Charakteristiken
festhalten - besser als in einem einzigen Bild. Machen
Sie also ruhig viele Aufnahmen, und wechseln Sie Ihren
Aufnahmestandpunkt, um verschiedene Ausschnitte zu
sammeln. (Siehe dazu Abschnitt 9.3, »Fotografieren Sie
ein Projekt«, ab Seite 342.)

In Abbildung 4.3 handelt es sich um eine Lochblen-
denfotografie, auch Pinhole Photography genannt. Bei
dieser Aufnahmetechnik befindet sich das lichtempfind-
liche Material, ob Film oder Papier, in einer Schachtel
mit einem winzigen Loch anstelle eines Objektivs. Die
Box stand auf dem Boden, sodass die Ansicht aus der
Froschperspektive wiedergegeben ist. Durch die extreme
Perspektive kbnnte man meinen, man hoére das Rascheln
kleiner Tiere, die sich unter den Blattern tummeln. Die
Aufnahme ist leicht nach rechts unten geneigt - dadurch
wirkt sie labil und zugleich dynamisch. Unterschiedlich
grofBe Flachen in verschiedenen Farben und Kontrasten
halten das Bild in einer Spannung zusammen. Doch be-
vor Sie sich mit den verschiedenen Gestaltungsméglich-
keiten innerhalb des Bildes befassen, achten Sie auf die
unterschiedlichen Bildausschnitte.

4.2 Die Bildformate

In der analogen Fotografie hangt das Bildformat zunachst
von der Kamera und vom lichtempfindlichen Material ab.
Das Seitenverhaltnis 2:3 entspricht beispielsweise dem
Kleinbild, dem 35-mm-Film. Das Seitenverhaltnis 3:4 ent-
spricht den Proportionen groRformatiger Kameras und
dem fur sie passenden Filmmaterial in den MaRen 9 x 12
und 18 x 24 cm. Das Seitenverhéltnis 4:5 entspricht den
Zoll-MaRen 4 x5 und 8 x 10 Zoll. In der Lochblendenfo-
tografie hdngt das Format von der Lochkamera ab und
kann je nachdem, wie groR sie ist, stark variieren. In der
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Dunkelkammer kann der Bildausschnitt jeweils nach-
traglich verandert werden.

In der Digitalfotografie bestimmt der verbaute Sensor
das Bildformat, bei einigen kénnen Sie aber das Bild-
format bereits in der Kamera unterschiedlich einstellen
(siehe Abschnitt »Aufnahmeformate« auf Seite 41).

Gewohnlich betrachten wir Fotografien in rechtecki-
gen Formaten, quer oder hoch. Machen Sie sich jedoch
bewusst, dass auch vielfaltige andere Formate moglich
sind. Sie haben sicher schon einmal, vielleicht bei alte-
ren Fotos, runde Bildausschnitte gesehen, kreisformig
oder oval, zum Beispiel Abbildung 4.18 auf Seite 133.
Besonders aufféllig ist es, wenn Bildautoren rauten- oder
trapezférmige Bilder gestalten, und zwar absichtlich, um
damit gegen das konventionelle Rechteck zu rebellieren,
wie zum Beispiel Christian Schad mit seinen Fotogram-
men beziehungsweise »Schadographien«. Im rechtecki-
gen Bildformat tendiert der Blick des Betrachters meis-
tens von links nach rechts. Dabei wird dem Bildinhalt in
der rechten Bildhélfte allgemein mehr Bedeutung bei-
gemessen, weshalb Diagonalen von links unten nach
rechts oben haufig als aufsteigend und von links oben
nach rechts unten meistens als abfallend empfunden
werden.

Nur im quadratischen und im kreisrunden Format
wird die Blickrichtung - horizontal, vertikal oder kreis-
formig - allein durch die Bildkomposition bestimmt. So
zum Beispiel in den analogen Mittelformatkameras mit
dem klassischen Format 6 x 6 cm oder in der ersten Box-
Kamera, die Kodak ab 1888 produzierte und die runde
Bilder im Durchmesser von 65 mm aufnimmt. Wenn Sie
sich fur diese analogen Apparate interessieren, finden
Sie sie immer noch im Gebrauchthandel. Doch das sei
nur nebenbei erwdhnt, denn hier geht es in erster Linie
um das fertige Bild.

Rechteckiges Querformat

Das Rechteck im Querformat entspricht am ehesten
unseren Sehgewohnheiten, weil unsere Augen neben-
einanderliegen. Im Querformat kommt die Horizontlinie
besonders gut zur Geltung. Daher werden Landschafts-
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aufnahmen haufig in diesem Format gezeigt. Je weiter
der Blick Uber die Szenerie im Querformat geleitet wird,
desto langer kann dieser Uber das Bild schweifen, am
besten in einer Totale, also einer moéglichst weiten An-
sicht.

Eine solche Ansicht wie in Abbildung 4.4 bezeichnet
man umgangssprachlich als Panorama- oder Postkarten-
blick. Auf der horizontalen Mittelachse liegt die charak-
teristische Silhouette von Florenz im warmen Abendlicht,
wahrend die Sonne hinter einer Zypresse, dem charak-
teristischen toskanischen Baum, die am linken Bildrand
hineinragt, untergeht. Haufig werden in Landschafts-
und Stadtansichten seitlich hineinragende Baume mit
fotografiert. Das gibt dem Betrachter eine raumliche
Orientierung Uber den Aufnahmestandpunkt und wird
auch als pittoreskes Element verstanden. Rechts vorn
und hinten links reflektieren die letzten Sonnenstrahlen
von den gelben Mauern. Hinter der Stadt breiten sich
die Berge aus und verschwinden nach hinten im Dunst.
Dartber tirmen sich gelbe und blaugraue Wolken am
hellblauen Himmel auf, die wir, ebenso wie das T-Shirt
der Figur unten rechts, als weif wahrnehmen.

Im rechteckigen Querformat werden vor allem der Ho-
rizont, die Breite, die Weite und die Masse betont. Das
Format wirkt stabil und daher ruhig. Es wird mit Passi-
vitét assoziiert, weil es so aussieht, als liege es. Indem
Sie sich fur einen Ausschnitt mit Zentralperspektive
entscheiden, steigern Sie diese Wirkung wie in dieser
Ansicht von Florenz. Wenn Sie stattdessen den Flucht-
punkt nach links oder rechts verschieben, lockern Sie
diese Wirkung auf, indem Sie eine dynamische Wirkung
starker betonen so wie in Abbildung 4.7.

In Abbildung 4.5 ist die Wirkung der Zentralperspektive
besonders anschaulich. Das Bild ist am spaten Abend
vom oberen Bahngleis am Bahnhof Friedrichstrae in
Berlin aufgenommen. Wahrend der Belichtungsdauer
verwischten die Verkehrsmittel, Autos und StraRen-
bahn, zu Lichtspuren - Passanten sind bis auf einzelne
wartende an der StraRenbahnhaltestelle daher nicht zu
erkennen. Der bedeckte Himmel erscheint hell, weil die
tief stehenden Wolken das Licht der Stadt reflektieren.
Die waagerechten Linien der Geb&ude und StraRen, die

A Abbildung 4.4
Blick von San Miniato al Monte auf Florenz, 2015 (Bild: Kathrin Giogoli)

Digitale Kompaktkamera | 1/1,7-Zoll-Sensor | 6mm | 1/250s | f4 | ISO 80

nicht bildparallel, also nicht parallel zur Bildflache, sind,
konvergieren zum Fluchtpunkt in die Bildmitte nach hin-
ten in Richtung Mehringplatz.

In Abbildung 4.6 ist das Gitter des Bahngleises vom
unteren Bildrand abgeschnitten. Dadurch ist der Auf-
nahmestandpunkt nicht mehr auszumachen, und der
Ort wirkt nicht mehr eindeutig »begehbar« - man kénnte
sich sogar vorstellen, die Aufnahme sei aus der Luft ge-
macht worden. Dadurch wird der Blick starker wie durch
einen Sog nach hinten gezogen. Auch ist der Fluchtpunkt
niedriger gesetzt, ebenso der Horizont. Die Stadtansicht
wirkt weiter. Denn das Bild tendiert durch die starken
Anschnitte oben und unten zum Panoramaformat und
suggeriert deutlicher, ebenfalls durch die starken An-

schnitte, dass sich die Hauserreihen auRerhalb des Bil-
des unendlich fortsetzen.

Doch nicht jede querformatige Fotografie vermittelt
zwangslaufig Weite. Der Blick kann ebenso gut durch
das eine Motiv oder ein zweites Motiv verstellt sein. In
Abbildung 4.7 fallt kaltes weifes Sonnenlicht in eine
schmale Gasse, die auf ein quer stehendes Haus im
Hintergrund fuhrt. In diese Richtung geht ein Mann, der
ricklings zu sehen ist. Die rechte Hauswand neben der
Gasse erscheint im Licht sehr hell. Sie ist bunt gekachelt
und mit zahlreichen Schildern drapiert. Der Aufnah-
mestandpunkt ist auf Augenhéhe. Die seitlichen Kanten
der Hauswéande laufen nach links auf einen unsichtbaren
Fluchtpunkt zu. Das Bild wirkt gewissermaRen durch das
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« Abbildung 4.5
FriedrichstralRe, Berlin, 2014
(Bild: Anna Maria Krezel). —
Die Architektur wirkt in der
Stadtansicht in Zentralper-
spektive sachlich kihl und
monumental.

¥ Abbildung 4.6
FriedrichstralRe, Berlin, 2014
(Bild: Anna Maria Krezel). —
Ohne Bildvordergrund bleiben
Aufnahme- und Betrachter-
standpunkt ungewiss.

VERSCHIEDENE PERSPEKTIVEN

B Die Fluchtperspektive, auch geometrische Perspek-
tive genannt, erkennen Sie in einem Bild (ob Zeich-
nung, Fotografie oder Gemalde) daran, dass die
Linien, die nicht parallel zur Bildflache liegen, auf
einen oder mehrere Fluchtpunkte hin zusammen-
laufen, also konvergieren. Dabei mussen die Flucht-
punkte nicht sichtbar sein und kénnen auRerhalb
der Bildflache liegen.

B Die Zentralperspektive zeichnet sich dadurch aus,
dass sich der Fluchtpunkt auf der Horizontlinie
befindet, auch als Frontal-, Normal- oder Linearper-
spektive bezeichnet. Der Gebrauch dieser Begriffe
ist allgemein nicht einheitlich.

B Die Luft- und Farbperspektive verdeutlicht groRere
Entfernungen. In Landschafts- oder Stadtland-
schaftsbildern erscheinen die Bildgegenstande zur
Ferne hin blasser und sogar blaulich.

B Die Parallelperspektive kennen Sie etwa aus Archi-
tekturzeichnungen, in denen raumparallele Kanten
auch im Bild parallel dargestellt sind, statt auf ei-
nen Fluchtpunkt zuzulaufen.

B Die Bedeutungsperspektive fand in der bildenden
Kunst Anwendung, bevor die Renaissanceklnstler
die geometrische Perspektive einfuhrten. Je bedeu-
tender eine Figur ist, desto groRer wird sie darge-
stellt, ungeachtet der raumlichen Distanz.

Verkehrsschild in der Mitte geteilt. Wenn Sie es von links
nach rechts betrachten, erkennen Sie links verschiedene
Bildelemente, zwei Passanten, gldanzendes Katzenkopf-
pflaster, Schilder, Mulltonnen, Fenster und Licht. Rechts
erscheinen nur die Wand, ein gerahmtes Bild, eine Vi-
trine und Buchstaben - und das im vergleichsweise
Dunklen. Auf diese Weise ist hier eine Enge erzeugt, wie
sie fir das rechteckige Querformat eher untypisch ist.
Dennoch vermittelt die Fotografie die raumliche Situation
der verwinkelten Gasse recht eindriicklich, eher als im
Hochformat, das die Enge der Gasse ebenfalls hatte ver-

AR Abbildung 4.7

St. Pauli, 2016 (Bild: Tim Voelter). Auch hier schweift der Blick von
links, angezogen durch das Licht, nach rechts. Doch da wird der
Blick verstellt.

APS-C| 18 mm | 1/4000s | f4 | I1SO 640

mitteln kdnnen. Doch durch die verschattete Wand in der
rechten Bildhéalfte wird der Blick nach rechts vehement
blockiert und so zurlck in die linke Bildhalfte gelenkt.
Der Bildausdruck wirkt daher geradezu bedriickend, eher
als in der linken Bildhalfte allein.

Der rechteckige Bildausschnitt in Abbildung 4.8 zeich-
net sich vor allem durch die hoch liegende Horizontlinie
aus, die sich hinter der letzten Baumreihe verbirgt. Das
Bild betont die Wasseroberflache und die grafisch wir-
kende Spiegelung der dichten Vegetation. Hier kommt
die Erdverbundenheit zur Geltung, die dem Querformat
allgemein zugeordnet wird. Vorn rechts ragt noch ein we-
nig Uferbepflanzung ins Bild, von wo aus die Aufnahme
wohl gemacht wurde. Die Gegend wirkt wie in einem
verwunschenen Méarchenwald. In der rechten Bildhéalfte
lichtet sich das Gestripp, und die Wasseroberflache er-
scheint heller. Durch einen Vergleich zweier Fotografien
desselben Motivs verschaffen wir uns die Gelegenheit,
die beiden rechteckigen Bildformate in ihren Unterschie-
den genauer zu betrachten.
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A Abbildung 4.8
Ohne Titel, 2014 (Bild: André Giogoli). — Im Querformat wirkt die
Komposition offen, weil sie sich in die Breite erstreckt.

Analoges Kleinbild | 50mm | 1/125s | 11 |1SO 100

Rechteckiges Hochformat

Der senkrechte Bildausschnitt in Abbildung 4.9 folgt den
vertikalen Linien der Baumstdmme. Vorn zeigt ein lie-
gender Stamm ebenfalls in dieselbe Richtung: von unten
nach oben im Bild, von vorn nach hinten in der Land-
schaft. Es ist auRerdem mehr von der Tiefe der geheim-
nisvollen Wasserlandschaft abgebildet: Im Hintergrund
erhebt sich ein Wald, und dartber ist der graue Himmel
zu erkennen.
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Landschaftsaufnahmen im rechteckigen Hochformat len-
ken den Blick weniger auf die Weite als auf die Tiefe der
Landschaft oder die Hohe eines besonderen Motivs wie
zum Beispiel einen Baum, einen Turm oder einen Felsen.
Dann wird der Blick vor allem von unten nach oben und
von oben nach unten gelenkt. Das hochformatige Recht-
eck wird als aufrecht stehend wahrgenommen und wirkt
daher - im Gegensatz zum liegenden Rechteck - aktiv

A Abbildung 4.9

Ohne Titel, 2014 (Bild: André Giogoli). — Im Hochformat konzent-
riert sich der Blick starker auf die Tiefe, und die Komposition wirkt
eher geschlossen.

Analoges Kleinbild | 50mm | 1/125s | f111S0 100

und dynamisch. Das Motiv im Hochformat strebt meis-
tens nach oben. Wenn der Blick im Hochformat starker
in die Tiefe gezogen wird, kann auch hier eine Art Sog-
wirkung entstehen, die unter Umstédnden suggestiver ist
als in einer querformatigen Ansicht (siehe Abbildung 4.5
auf Seite 122).

Aufnahmen im Hochformat kédnnen jedoch auch been-
gend wirken, zum Beispiel durch den Blick in eine enge

StraRe, die beidseitig von hohen Hauswéanden flankiert
wird, wie Sie in der linken Bildhéalfte von Abbildung 4.7
(Seite 123) gesehen haben. Der vertikale Bildausschnitt
fordert unseren Blick heraus, weil er nicht unseren Seh-
gewohnheiten entspricht. Mit dieser Irritation kbnnen Sie
Verfremdungseffekte gezielt steigern wie in Abbildung
4.10.

In dieser Fotografie scheinen die Passanten trotz der
verschiedenen Ebenen, auf denen sie sich befinden, sehr
nah, geradezu bedrlickend eng, aneinandergertckt. In
der linken unteren Bildecke stehen zwei Frauen, die tber
den linken Bildrand hinausschauen. Vor ihnen befindet
sich eine dritte Frau, die im Begriff ist, nach rechts eine
Treppe hinabzusteigen. In der rechten unteren Bildecke
sind durch eine Offnung in der hohen Mauer eine kleine
Treppe und eine kleine Figur zu erkennen. Daruber ist
auf der gemauerten Wand ein leuchtend blaues Stra-
Renschild angebracht, das vom rechten Bildrand ange-
schnitten ist. Ein weier Pfeil zeigt nach links oben. In der
linken oberen Ecke stehen zwei weitere Passanten, einer
mit dem Riicken zur Kamera, rechts daneben ein Mann,
der auf den Gegenstand in seinen Handen konzentriert
ist. Die rechte obere Bildecke erscheint nachtschwarz.
Durch das schmale Hochformat wird dem Betrachter
eine préazise raumliche Orientierungsmoglichkeit gera-
dezu verweigert. Das dominante Architekturelement, der
Eingang zu einer Unterfiihrung, zeichnet sich zwar durch
eine zurtickweichende Raumecke links und eine tiefere
Ebene rechts unten aus. Ein Gefthl fir die raumliche
Tiefe und Entfernungen wird jedoch eher durch die un-
terschiedlichen Figurengréfen wach. Farblich ist das Bild
von Brauntdnen bestimmt, von denen sich diverse blaue
Akzente hervorheben. Diese blauen Akzente verbinden
sich in unserer Wahrnehmung zu einer Art Netz, indem
sie unsere Blickrichtungen leiten: links die blaue Jacke,
rechts die kleine Figur und das Schild, in der linken obe-
ren Ecke die blaue Fahne und blaue Leuchtbuchstaben.
Moglicherweise hat der Fotograf an diesem Ort mehrere
Aufnahmen gemacht und dabei auf glinstige Konstellati-
onen im entscheidenden Augenblick gewartet. Das wére
fur StraBenfotografie jedenfalls nicht ungewdhnlich, wie
Sie auch in der Inspiration »Street Photography - Marga
van den Meydenberg« ab Seite 267 sehen werden.
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A Abbildung 4.10

Ohne Titel, aus der Serie »Irritation«, 2017 (Bild: Tim Voelter). —
Der Fotograf spielt mit dem Verfremdungseffekt, der durch die
Enge des schmalen Hochformats ausgeldst werden kann.

Digitale Vollformat | 35mm | 1/125s | f2|1SO 4000

Die Entscheidung fur das Hoch- oder Querformat hangt
von dem Motiv und seinem Kontext ab und damit von
lhrer Intention. Was wollen Sie zeigen? Was ist lhnen
dabei am wichtigsten? Gibt es Gegensatze, auf die Sie
hinweisen wollen, zum Beispiel groR gegen klein, nah
gegen fern, blau gegen braun usw.? Ebenso spielt es
eine Rolle, was Sie auRerhalb des Bildausschnitts ver-
bergen wollen. Vielleicht befand sich in Abbildung 4.10
seitlich ein Element, das die Komposition gestort hatte,
und der Fotograf hat den Ausschnitt daher nachtraglich
verdndert?
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Hochformate eignen sich grundsétzlich gut fur Portrat-
aufnahmen, wenn die Figur im Mittelpunkt stehen soll.
Das Format schmiegt sich gewissermafen an das Motiv
an wie in Abbildung 4.11.

In diesem Huftportrat ist die zarte Erscheinung einer
jungen Frau in dunkler Kleidung vor einem hellgrauen
Hintergrund auffallig betont. lhr Oberkoérper ist schrag
von seiner rechten Seite aufgenommen. Der Kopf ist von
der Kamera weg- und ihrer linken Schulter zugewandt.
Das Gesicht erscheint im verlorenen Profil: Wimpern, Na-
senspitze, Lippen und Kinn sind gerade noch zu erken-
nen. Das Licht scheint aus der Betrachterperspektive
von links ins Bild, sodass die Figur teilweise im Schatten
steht. lhre Arme hangen herab, die Hande sind nicht zu
sehen. Der Hintergrund l&asst ihr gerade genlgend Platz,
damit sie »atmen« kann. Das Statuenhafte des Modells
wird durch die Hohe betont. Im Querformat wiirde die
Figur im Verhaltnis zur leeren Hintergrundflache viel klei-
ner erscheinen und sogar einsam wirken.

Da das schmale Format nach oben strebt, |asst sich
damit, wie schon gesagt, haufig Dynamik besser aus-
dricken als mit dem stabiler wirkenden Querformat.
Voraussetzung ist dennoch ein Motiv, das zur Vertikalen
tendiert, wie zum Beispiel ein Portrat oder das Stillleben
in Abbildung 4.12.

Indem die Hand von unten in das Bild hineinragt, gibt
sie eine Richtung nach oben vor. Zwischen der Handfla-
che und den grazilen Fingern werden mehrere orange-
farbene Zitrusfriichte (bereinander balanciert. Der
»Orangenturme« neigt sich innerhalb des Bildausschnitts
leicht nach rechts und verleiht dem Bild damit einen dy-
namischen Ausdruck.

So weit lasst sich also sagen, dass das Hochformat die
Gr6Re und die Hohe eines Motivs betonen kann: Es zieht
den Blick nach oben oder in die Tiefe, wenn eine solche
im Bild erscheint, und es passt sich generell dem Por-
tratmotiv besser an als der Landschaft. Ausnahmen gibt
es dabei immer, aber keine feste Regel. Je nachdem, ob
Sie ein schmales oder ein breites Motiv vor sich haben,
es eher isolieren oder mehr mit seiner Umgebung zu-
sammen aufnehmen wollen, werden Sie sich also fiir das
eine oder das andere Format entschlieBen. Wechseln Sie
das Format hin und wieder, um die unterschiedlichen

A Abbildung 4.11
Anna, 2016 (Bild: Jona Fischer). — Wie eine Statue erscheint die
Figur im verlorenen Profil vor einem neutralen Hintergrund.

Digitales Vollformat| 70mm | 1/125s | £8|1SO 100

Wirkungen zu untersuchen. Henri Cartier-Bresson pro-
pagierte zwar den »entscheidenden Augenblick« im ent-
scheidenden Bildausschnitt, den er bereits wéhrend der
Aufnahme festgelegt haben will. Doch auch er musste
Ausnahmen machen. Und diese Ansicht ist grundsatz-
lich keineswegs zwingend: Sie kdénnen den Bildaus-
schnitt ebenso gut in der Dunkelkammer oder bei der
digitalen Nachbearbeitung verdndern. Man Ray arbeitete
nach dem Motto »Shoot wide, crop tight«, weshalb es von
manchen seiner beriihmten Motive auch verschiedene

A Abbildung 4.12

Ohne Titel, aus der Serie »Ein Tag im Herbst«, 2017 (Bild: Ludwig
Nikulski). — Hier ist nach oben hin noch so viel Platz, dass der
Eindruck erweckt wird, die Orangen wiirden gleich in die Luft
geworfen.

Versionen in unterschiedlichen Ausschnitten und Forma-
ten gibt. Das Bildformat sollte sich also lhren Absichten
anpassen.

Quadratisches Bildformat

Das Quadrat wirkt besonders ruhig und statisch, solange
es auf einer Seite steht und nicht etwa auf der Spitze.
Weder liegt es passiv wie das Querformat, noch steht es
aktiv wie das Hochformat - stattdessen ist es zu allen
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A Abbildung 4.13

Village Caiapo Metuktire - Xingt brasil, 27. April 2009 (Bild: Pierpaolo Pagano). —
Fuir diese Serie sind Bildpaare aus quadratischen Fotografien kombiniert, die mit der

Rolleiflex SL 66 aufgenommen worden sind.

Seiten stabil und ausgewogen. Der quadratische Bild-
ausschnitt ist daher nicht nur neutral, sondern er wird
mit Monotonie und mit Symmetrie assoziiert, soweit alle
vier Seiten tatsachlich gleich lang sind. Eine Polaroid-
fotografie der SX-70 (1970er-Jahre) ist nicht quadratisch,
sondern geringfligig héher als breit. Doch Instagram ist
tatsachlich urspriinglich quadratisch - inzwischen auch
fir andere Formate offen - und bringt seit geraumer Zeit
dieses Format wieder in Mode, nachdem es in der Welt
der Fotografie immer weniger eine Rolle gespielt hat. In
der Analogfotografie brauchte man dazu schlieRlich eine
Mittelformatkamera, zum Beispiel eine Rolleicord, eine
Kodak Instamatic oder auch eine Diana, die durch die
Lomografie seit 1990 ein Comeback feierte (siehe Ab-
schnitt 10.2, »Es muss nicht immer alles scharf seing,
ab Seite 360).
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Je nachdem, um welches Motiv es sich handelt, kénnen
Symmetrien als besonders reizvoll empfunden werden.
Sie veranschaulichen eine perfekte Ausgewogenheit und
damit Klarheit und Ordnung. Das gilt fur die Architektur
ebenso wie fur Pflanzen oder Gesichter.

Abbildung 4.13 zeigt zwei zentrierte Portrats, aus dem
Dorf Caiap6 Metuktire am Fluss Xingl im Amazonas, ne-
beneinander in einem Diptychon. Hauptling Metuktire,
im linken Bild, setzt sich besonders fir das Uberleben
des Amazonas-Regenwaldes und der indigenen Kulturen
ein. Die Manner stehen aufrecht, frontal zur Kamera und
schauen ernst in das Objektiv. Der Hintergrund ist jeweils
stark angeschnitten und gibt dennoch geringe Hinweise
auf das Umfeld. Da die Fotografien auf Grautdéne redu-
ziert sind und die Posen eine gewisse Distanz zum Be-
trachter vermitteln, besonders die verschrankten Arme

vor der Brust, wirken die Portratierten selbstbewusst
und zurickhaltend. Der Hintergrund stutzt den strengen
Ausdruck ihrer geraden Haltung, da er, vor allem rechts,
dunklerist als die Figur. Beide Portréats sind nicht spiegel-
symmetrisch, aber bewusst zentriert. Das verleiht ihnen
Ruhe und eine starke Prioritat.

Symmetrische Fotografien kdnnen mitunter als lang-
weilig empfunden werden. Unsymmetrische Bildkomposi-
tionen beugen potenzieller Monotonie des quadratischen
Bildausschnitts vor. Nach der Drittelregel, im Verhaltnis
3:5 oder auch 1:4, wirkt die Bildkomposition im quad-
ratischen Ausschnitt harmonisch, aber nicht langweilig,
ahnlich wie in einem rechteckigen Bildausschnitt. Das

werden wir lhnen im Folgenden anhand verschiedener
Bildbeispiele verdeutlichen.

In Abbildung 4.14 ragen belaubte Zweige zwischen
etwa sechs bildfullenden, quer liegenden anthrazitfar-
benen Platten empor, die durch rostige Gerlstkonst-
ruktionen voneinander getrennt sind. Auf den dunklen
Belagen liegen weiRe Bretter verstreut, braune Blatter
oder Steine und ein helles Kabel. Der gréRte Strauch be-
findet sich im oberen horizontalen Bilddrittel in der Mitte,
links dahinter und rechts davor tauchen weitere Strau-
cher auf. Gemeinsam bilden sie aus der Betrachterper-
spektive eine diagonale Reihe, die von vorn rechts nach
hinten links verlauft. Sowohl durch ihre filigrane Struktur

« Abbildung 4.14

Ohne Titel, aus der Serie
»lsolation«, 2016 (Bild: Luise
Hamm). — Innerhalb des
gleichseitigen Bildausschnitts
kann die Komposition natr-
lich auch dynamisch sein.
APS-C |50mm | 1/60s| 8|
1SO 200
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als auch durch das Grun bilden sie einen Material- und
Farbkontrast zu den matten dunkelgrauen Flachen und
den rostig braunen Gittern. Die strahlend weifen Bretter
lenken unseren Blick tber das ganze Bild. Sie kbnnen
im unteren Bilddrittel auch als imaginére Linie gese-
hen werden, die von der linken unteren Bildecke nach
rechts verlauft und sich in der Diagonalen der Straucher
nach links oben fortsetzt. Die Dominanz der strengen
Horizontalen wird vor allem durch die Kontraste und die
imaginére Kurve gebrochen. Die lebendige Vegetation
k&mpft sich erfolgreich durch die leblose Konstruktion.
An diesem Beispiel wird deutlich, inwiefern das quadrati-
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« Abbildung 4.15

Ohne Titel, aus der Serie
»Agoraphobie«, 2016 (Bild:
Tim Voelter). — Sollten Sie
den Eindruck haben, dass das
Bild kippe, ist das durchaus
gewollt. Das Bild hat eine
emotionale Komponente und
vermittelt ein gewisses Un-
wohlsein.

APS-C|24mm | 1/200s |
£2,811S0 640

sche Bildformat freien Spielraum fur die Bildkomposition
innerhalb des Bildausschnitts erlaubt.

In Abbildung 4.15 weist die Aufnahmerichtung schrag
nach unten. Im Vordergrund ist die dunkle Silhouette ei-
nes Passanten oben und unten angeschnitten. Vorrangig
sein Kopf befindet sich auferhalb des Bildausschnitts.
Im Hintergrund rechts oben ist in groRerer Entfernung
noch ein kleineres dunkles Paar Beine zu sehen. Die
geraden Linien der Fugen zwischen den quadratischen
Pflasterplatten, die in der perspektivischen Verzerrung
wie Trapeze aussehen, laufen in die rechte obere Bild-
ecke zusammen. Es entsteht der Eindruck, als schwanke

der Boden. Diese beunruhigende Dynamik widerspricht
der statischen Ruhe, die vom Bildformat ausgeht. Diese
Aufnahme gehort zu einer neunteiligen Serie quadra-
tischer Fotografien, die im Tableau in einem gréReren
Quadrat préasentiert werden (siehe Abschnitt 11.3, »Die
Ausstellung«, ab Seite 387).

Die Wirkung Ihrer Fotografien hangt also nicht in ers-
ter Linie vom Format ab, sondern das Format soll die
Botschaft unterstitzen, die vom Motiv ausgeht. Dazu
kénnen Sie dem Charakter des Formats folgen, doch Sie
kdnnen dem ebenso gut etwas entgegensetzen, um die
Spannung der Bildkomposition zu heben.

Panoramaformat

Man koénnte sagen, Panoramaformate bestehen etwa
aus drei Quadraten. Der besondere Reiz dieses extrem
breiten Formats, das sich natlrlich auch vertikal an-
wenden lasst, besteht in der Rundumansicht von etwa
120° bis 360°, je nachdem, welche Panoramakamera

A Abbildung 4.16

Sie benutzen. Natirlich kbnnen Sie auch mit einer ande-
ren Kamera fotografieren und das Bild anschlieBend in
ein schmales Format beschneiden (siehe Abschnitt 8.1,
»Beschneiden, Freistellen, Bildinhalte konzentrieren«, ab
Seite 304), doch das hat nur anndhernd dieselbe Wir-
kung, weil der Aufnahmewinkel nicht so breit ist. Wenn
Sie mit einer Panoramakamera mit einem rotierenden
Objektiv fotografieren, sollten Sie darauf achten, dass
die Beleuchtung oder das Tageslicht gleichméaRig diffus
auf das Motiv scheinen. Das gilt auch, wenn Sie ein-
zelne Aufnahmen nachtraglich zu einem Panorama zu-
sammenfiigen wollen (siehe Abschnitt 8.8, »Panoramen
zusammenfligen«, ab Seite 319).

In Abbildung 4.16 scheint das Sonnenlicht am linken
Bildrand von einem Waldweg herein, auf dessen Kurve
vorn nebeneinander drei Mulltonnen und ein Mulltiten-
gestell stehen, bevor der Weg rechts im Bild nach hin-
ten mindet. Der Waldboden fullt das untere Bilddrittel,
die Baume breiten darlber ihr saftiges Grin aus und
erscheinen vom oberen Bildrand angeschnitten. Helle

Am Motzener See, 2010 (Bild: André Giogoli). — Die Gruppe der drei Miilltonnen kann sich im

Panoramaformat in einer Reihe ausbreiten, als wirden sie gleich losmarschieren.

Analoges Kleinbild | Panoramakamera | 24 x 66mm | 29mm | 1/125s | f11 | Kodachrome 64
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A Abbildung 4.17

Circo Moira, Prato, 7. Oktober 2000 (Bild: Pierpaolo Pagano). — Durch die Panorama-

kamera mit rotierendem Objektiv gesehen, scheinen sich die waagerechten Linien zu

biegen, hier wie in einem groen Schneckenhaus.

Flecken - der Himmel scheint im Hintergrund durch die
Aste, etwas Licht fallt vorn auf den Boden - lassen die
Aufnahme nahezu vibrieren. Imposant ist die Gruppe
der drei nebeneinander aufgereihten Mullbehalter. Sie
stehen da wie die Hiter des Waldes, als seien sie bereit
zum Abmarsch.

In Abbildung 4.17 erscheint der untere Bereich einer
Triblne in einem grofen Zirkuszelt wie durch ein Weit-
winkelobjektiv ein wenig verzerrt. Der Reiz dieser Auf-
nahme besteht vor allem in den verschiedenen Kurven,
die rechts vor dem dunklen Hintergrund in hellen Akzen-
ten nach hinten in zwei Reihen spitz zulaufen.

Fotografieren Sie mit einer Kamera, deren Objektiv ro-
tiert, vollzieht der Aufnahmeprozess quasi die Bewegung
Ihres Blickes, wenn Sie von einer Seite zur anderen lhre
Umgebung erkunden. Es gibt keine Verzerrungen an den
auReren Bildrandern, daflir biegen sich die horizontalen
Linien, die nicht auf der exakten Bildmitte liegen. Natuir-
lich kbnnen Sie damit auch im Hochformat fotografieren
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oder die Kamera wahrend der Aufnahme drehen (siehe
Abschnitt 10.2, »Es muss nicht immer alles scharf sein,
ab Seite 360).

Rundes Bildformat

Das runde Bildformat entspricht eigentlich der tatséchli-
chen Projektion auf der inneren Wand einer Kamera. Die
Linsen des Objektivs sind rund, damit es einen Brenn-
punkt gibt, durch den der Bildgegenstand auf das Auf-
nahmematerial fokussiert wird. Doch da das Bild zu den
Ré&ndern hin ausfranst, wird der Ausschnitt bereits in der
Kamera durch das rechteckige Format des lichtempfind-
lichen Materials eingegrenzt. In der Malerei heift das
kreisrunde Format Tondo. Und so findet es auch in der
piktorialistischen Fotografie, die stark von der Malerei
inspiriert ist, Verwendung.

Der runde oder ovale Bildausschnitt war dagegen vor
allem in der Portratfotografien beliebt, die im 19. Jahr-

G.B. SCIUTTO

A Abbildung 4.18

Portrat, um 1890 (Bild: Giovanni Battista Sciutto), Albuminpapier
auf Karton, Carte de Visite, 10 x 6,3 cm (in Privatsammlung). —
Das als Relief gepragte Oval ersetzt den Bilderrahmen.

hundert auf Visitenkarten (Carte de Visite) und Medail-
lons, auf Grabsteinen noch heute, Verbreitung fanden.
Abbildung 4.18 reproduziert eine solche Atelierpor-
tratfotografie im Format einer Carte de Visite aus dem
19. Jahrhundert. Das Portrat wurde in der Ausbelichtung
maskiert und mit dem Trégerkarton durch einen ovalen
Rahmen geprégt. Das wirkt wie ein Medaillon. Dennoch
sammelte man solche Fotografien in eigens daflr pro-
duzierten Fotoalben und verteilte sie nicht etwa anstelle

Fhia Mhas et Lomamas ity
BV IR 15 il Eantin, A wavel

A Abbildung 4.19
Ellen Terry mit 16 Jahren, vor 1879 (Bild: Julia Margaret Came-
ron), Photogravure auf Karton, Blattmal3 28 x 20,2 cm

von Visitenkarten, wie es aufgrund der Bezeichnung zu
vermuten ware.

Abbildung 4.19 zeigt das elegische Portrat einer
Schauspielerin mit geneigtem Kopf und nackten Schul-
tern als Brustbild, aufgenommen von Julia Margaret Ca-
meron, berihmt fiir ihre kreativen Fotografien und -insze-
nierungen im 19. Jahrhundert. Das runde Format wirkt
malerisch und eignet sich daher sehr gut fur vertraumt
wirkende Portrats wie dieses, aber auch fir Stillleben.
Es kommt heutzutage am ehesten in der Lochblenden-
fotografie vor, die mit allen moéglichen Behéltern, jeweils
durch ein winziges Loch statt Objektiv, aufgenommen
wird, etwa in Keks- oder Kaffeedosen.
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